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RÉSUMÉ 
Le mémoire se présente comme une défense de la critique éthique en littérature telle que 
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la critique éthique en général, elle est appliquée à l'étude de deux romans : Contre cœur d'Anna 
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Pour une critique éthique en littérature 
Mais Kant [...], s'il a érigé l'activité esthétique en 
instance médiatrice entre la nature et la liberté, 
entre la sensibilité et la raison, n'en a pas moins 
dénié au jugement esthétique, fondé sur la seule 
subjectivité, toute fonction cognitive. C'est ainsi 
que dans ce contexte l'ambivalence du beau 
s'impose encore, en une opposition qu'au XIXe 
siècle la théorie et l'histoire de l'art devaient 
transformer en un abîme infranchissable entre le 
domaine autonome de l'expérience artistique et 
celui de l'éthique, de la vie, avec son sérieux et 
ses choix, et pousser jusqu'aux extrémités de l'art 
pour l'art - d'un art totalement désengagé et 
coupé de la praxis. 
H ans Robert Jauss 
Petite apologie de l'expérience esthétique 
Vers la fin de mes études collégiales en arts et lettres, par un concours de circonstances 
dont je ne parviens pas tout à fait à me rappeler, je me suis retrouvé à lire L'insoutenable légèreté 
de l'être de Milan Kundera; je me souviens toutefois qu'il ne s'agissait pas d'une lecture faite 
dans le cadre d'un cours. Peut-être est-ce pour cela justement que j'ai abordé (et par « abordé », 
entendons «dévoré l'œuvre entière de») Kundera d'une manière moins narratologique ou 
sociologique que nous le demandaient les professeurs et que c'est d'abord sa dimension 
proprement éthique qui m'a si fortement impressionné. Il est évident, pour moi, que l'œuvre de 
Kundera a changé ma vie; elle a influencé ma manière de percevoir l'existence, les relations 
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humaines, ma façon d'appréhender la fiction, la morale', la vérité et, évidemment, la littérature. 
Depuis, j'entends très souvent la voix de Kundera (que je n'ai d'ailleurs jamais entendu que ce 
soit en vrai ou en enregistrement) commentant, argumentant et jugeant nombre des livres que je 
lis, mais également nombre d'actions que je prends et que prennent ceux et celles qui 
m'entourent dans la réalité. Kundera n'est pas seul d'ailleurs, il arrive que Suzanne Jacob, 
Rimbaud, Sartre et tout un cortège de voix d'auteurs s'en mêlent (et ils ne s'entendent que 
rarement!). 
Ce qui est évident pour moi, c'est que les auteurs que j'ai lus ont laissé une empreinte 
durable sur l'ensemble de mes conceptions éthiques. Pourtant, entre linguistique, sociologie, 
psychanalyse, l'éthique semble quelquefois laissée pour compte parmi les intérêts des chercheurs 
et enseignants en littérature. De plus, les quelques herméneutes qui reconnaissent que les effets 
éthiques d'une œuvre contribuent à sa valeur ne proposent pas de véritable méthode pour en 
aborder et en saisir la portée ou le fonctionnement. Pensons entre autres à Jauss, cité en exergue, 
selon qui les rapports entre l'art et l'éthique ont été délaissés par la critique moderne, mais dont 
l'esthétique de la réception est avant tout concernée par l'évolution historique des normes 
esthétiques2; la dimension éthique de son travail se conçoit ainsi plutôt sur le plan diachronique et 
nous éclaire moins lorsqu'on s'intéresse à la dimension synchronique et personnelle des textes. 
1 Je remarque déjà la coexistence des termes relativement ambivalents de la « morale » et de F« éthique » dans le 
texte. Or, si ce que je m'efforce d'accomplir ici doit être compris, il importe de définir clairement ces deux termes 
tels qu'ils seront utilisés au cours de ce mémoire. La morale, telle que je l'entends, relève de l'absolu, c'est-à-dire, 
non seulement, de la notion de ce qui est « Bien » et « Mal », mais de ce qui le serait pour l'ensemble de l'humanité. 
Cela signifie aussi que la morale se conçoit comme ayant pour fin de se constituer en tant que système global des 
comportements humains. L'éthique, selon l'emploi que j'en fais, est avant tout individuelle et contextuelle, elle 
qualifie les comportements humains, mais de manière ponctuelle. L'éthique s'intéresse donc à « ce que je devrais 
faire » et « ce que je ne devrais pas faire » dans une situation particulière. De ce fait, l'éthique nous indique 
également comment vivre notre vie, mais elle ne s'érige pas pour autant en système. 
2 Qui, ultimement, en tant que normes appartiennent au large champ de l'éthique, mais dont l'étude ne permet pas 
vraiment une meilleure compréhension des nombreux autres effets éthiques produits par la littérature. 
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L'entreprise de ce mémoire sera justement de développer et de mettre en pratique les 
bases d'une méthode relativement claire qui permettrait d'étudier les composantes textuelles 
(voire distinctement romanesques) capables de susciter des effets éthiques sur les lecteurs et 
d'identifier en quoi consistent ces effets. Il ne s'agit évidemment pas d'en faire la liste 
assommante tout en tentant de les analyser comme une espèce d'absolu indéterminé, mais plutôt 
de comprendre en quoi le lecteur est concrètement influencé/invité/séduit dans le contexte 
particulier de romans spécifiques, et ce, sur une question éthique précise, en l'occurrence, la 
question tout à fait actuelle de l'euthanasie. Il importe néanmoins de commencer en reconnaissant 
la nature composite et non exhaustive de cette méthode élaborée ici. En effet, puisque les 
questions d'éthique sont si curieusement exploratoires en théorie littéraire, je devrai emprunter à 
plusieurs théories les outils constitutifs de ma méthode d'analyse et, ainsi, certains aspects des 
œuvres que j'étudierai échapperont inévitablement à mon modèle1. Cela dit, j'ose croire que ce 
« travail inachevé » sera déjà beaucoup, puisque la moindre découverte d'effets éthiques dans les 
romans qui seront étudiés en ces pages contribuera, à tout le moins, à montrer que l'étude de cette 
dimension particulière de la littérature révèle certains éléments dignes d'intérêt qui, autrement, 
risqueraient d'être négligés par la critique. En effet, ce mémoire se conçoit plus comme la mise à 
l'épreuve d'une hypothèse que comme la critique globale et assidue des œuvres qui y seront 
abordées. 
Ladite hypothèse est la suivante : La lecture et l'analyse de romans contribuent au 
développement des réflexions éthiques de leurs lecteurs sur des questions concrètes qui ne sont 
pas nécessairement liées à la littérature conçue en tant qu 'objet purement autoréférentiel. 
1 Mais, en définitive, n'est-ce pas le propre de n'importe quels efforts d'interprétation? Aussi rigoureux soient-ils? 
5 
Voilà justement où entre en jeu la question de l'euthanasie. J'ai retenu ce sujet pour une 
raison majeure : Il s'agit d'une question qui n'a que très peu à voir avec la littérature, l'art et 
l'esthétique. Le choix d'un tel sujet est donc une manière radicale de mettre en pratique ma 
méthode en m'éloignant volontairement des considérations de normes esthétiques si communes 
aux études littéraires et en abordant un dilemme presque purement éthique. Bref, si un roman 
pouvait parvenir à affecter la conception qu 'a un lecteur réel de l'euthanasie, il serait évident 
que la fiction a le potentiel de transcender cette notion de l'autoréférentialité littéraire et qu 'elle 
affecte l'existence même de ceux qui s'y exposent. Dès lors, cela justifierait et validerait l'étude 
de ces phénomènes.1 
Certains se demandent sûrement : « Bien, mais même si on accepte qu'un roman puisse 
affecter les conceptions éthiques de ses lecteurs, qu'en est-il de la poésie, du théâtre, du cinéma, 
voire de l'ensemble de la fiction? » Or, si la présence d'une histoire et de thèmes (le fond) est un 
des éléments commun à l'ensemble de la fiction, ce mémoire adhère à la thèse de Wayne Booth 
selon laquelle ce sont les structures de la fiction qui contribuent avant tout à influencer les 
conceptions éthiques de ceux qui s'y exposent. De ce fait, il serait particulièrement difficile 
d'étudier les effets éthiques de plusieurs genres en ces pages, puisque cela nécessiterait un 
appareil méthodologique distinct pour chaque genre afin d'en aborder convenablement les 
spécificités structurales (la forme). J'ai donc choisi de me limiter à l'étude de romans, parce qu'il 
1 Une deuxième raison, plus personnelle cette fois, de choisir l'euthanasie comme sujet de ce mémoire est justement 
qu'au moment où j'ai entamé sa rédaction, je n'avais jamais étudié sérieusement l'euthanasie et je n'avais pas 
d'opinion claire à ce sujet Dès lors, si j'avais été confronté réellement à cette question, j'aurais dû y réfléchir très 
sérieusement afin de faire un choix éclairé. Or, la rédaction de ce mémoire a évidemment nécessité la lecture d'un 
bon nombre de romans qui touchent d'une manière ou d'une autre à la question de l'euthanasie. Et de ce fait, si mes 
propres conceptions éthiques à propos de la question venaient à évoluer au cours de mes lectures et mes recherches, 
j'aurai moi-même participé en tant que « cobaye » à la validation de mon hypothèse. Évidemment, cela ne saurait 
suffire en tant que démonstration, étant donné que ma subjectivité et mon intérêt en la matière sont manifestes. Mais 
il est probable que cela contribue, ne serait-ce qu'à titre d'exemple, à la défense de mon hypothèse. 
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s'agit tout simplement du genre que je crois être le plus apte à aborder de par ma formation et 
mon cheminement. 
Plus précisément, les romans choisis sont Contre coeur d'Anna Quindlen et Miséricorde 
de Linn Ullmann. Parmi la douzaine d'œuvres mettant en scène la question de l'euthanasie que 
j'ai recensée, il a été assez difficile d'arrêter mon choix. Je tenais néanmoins à étudier deux 
romans appartenant aux registres des littératures dites « populaire » et « consacrée ». Et bien que 
la complexe distinction entre littérature populaire et littérature consacrée ne constitue aucunement 
le propos de ce mémoire (et donc que je ne tiens pas particulièrement à m'y attarder), je crois 
qu'on peut avancer sans trop de doutes que Contre cœur et Miséricorde appartiennent 
respectivement à ces deux catégories. Outre ce détail, je dois toutefois reconnaître que le choix de 
ces deux œuvres a été relativement intuitif : il s'agit de deux romans qui m'ont plu au moment de 
leur lecture et, considérant mon intérêt pour les œuvres ayant une forte dimension éthique, j'ai 
cru qu'il serait pertinent de les étudier afin de mieux saisir comment elles sont parvenues à 
susciter mon intérêt. 
L'organisation du présent mémoire n'a rien de très inattendu. Je débute en retraçant 
l'évolution au 20e siècle de ce que Wayne Booth appelle la « critique éthique », un courant de 
critique littéraire américain centré à Chicago en continuité duquel mon travail s'inscrit. J'élabore 
ensuite des procédés afin d'étudier les effets éthiques des romans sur leurs lecteurs; une méthode 
composite qui emprunte essentiellement ses outils aux travaux de Wayne Booth, Vincent Jouve et 
Paul Larivaille. J'applique ensuite ces procédés à l'analyse de deux romans contemporains qui 
abordent la question de l'euthanasie : Contre cœur d'Anna Quindlen et Miséricorde de Linn 
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Ullmann. Enfin, je termine en offrant une rétrospective de mes découvertes et en faisant la 
synthèse de mes résultats. 
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CHAPITRE 1 
État de la question : Fondements de la critique éthique 
Du jugement de celui qui a une meilleure 
connaissance de l'homme viendront, de façon 
générale, des pronostics plus exacts. Peut-on 
apprendre la connaissance de l'homme? Oui; 
plus d'un peut l'apprendre. Mais pas en suivant 
un cours dans lequel on l'enseigne, mais par 
Y « expérience ». — Un autre peut-il être son 
maître en cela? Certainement. De temps à 
autre, il lui donne la bonne indication. - C'est à 
cela que ressemblent ici l'« enseignement » et 
l'« apprentissage ». - Ce qu'on apprend n'est 
pas une technique; on apprend des jugements 
corrects. Il y a également des règles, mais elles 
ne forment pas un système, et seuls les gens 
expérimentés peuvent les appliquer 
correctement. À la différence de règles de 
calcul. Ce qui est le plus difficile ici est 
d'exprimer l'indétermination correctement et 
sans la falsifier. 
Ludwig Wittgenstein 
Recherches philosophiques 
La question du rapport entre littérature et morale semble occultée dans la théorie littéraire 
actuelle, cette situation est d'ailleurs exacerbée du côté de la francophonie. Et cet étrange silence 
l'est d'autant plus qu'il s'agit là de l'une des plus anciennes et des plus fondamentales 
interrogations de la pensée occidentale en ce qui concerne la notion de fiction; déjà, dans les 
livres II et III de sa République, la réflexion que Platon élabore sur les pouvoirs de la fiction 
l'incite à exclure les poètes de sa cité idéale. Ironiquement, par le biais de cette première 
réflexion c'est Platon qui pose les bases de toutes approches éthiques ou morales de la littérature 
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puisqu'il reconnaît que le potentiel d'évocation émotive des œuvres de fiction leur procure une 
influence sur les conceptions morales. Dès lors, il devenait envisageable de tenter de comprendre, 
d'évaluer ou même de contrôler et diriger cette même influence. La Poétique d'Aristote se 
conçoit d'ailleurs comme une réplique à Platon et ouvre de ce fait l'un des premiers débats de 
l'histoire de la littérature, un débat portant justement sur la fonction morale de celle-ci. Je 
prétends que, contrairement à ce que voulaient nous laisser entendre certains penseurs et 
écrivains du milieu du dix-neuvième siècle', ainsi qu'une importante partie des théoriciens 
A 
littéraires et des philosophes s'étant intéressés à la littérature au vingtième siècle , ce débat reste, 
à ce jour, inachevé. Cela dit, mon intention, ici, ne sera pas d'élaborer une histoire des rapports 
entre morale et fiction3, mais plutôt de contribuer à introduire au sein de nos institutions 
francophones une approche des textes qui suscite depuis plus d'une vingtaine d'années une vive 
polémique dans les milieux universitaires américains : une approche que Wayne Booth a baptisée 
la « critique éthique4 ». Pour ce faire, il importe de présenter, ne serait-ce que sommairement, un 
éventail de l'évolution historique de cette approche littéraire, de ses fondements, de ses 
variations5 et des plus importantes critiques qu'on lui a adressées. 
1 Pensons, bien évidemment, aux symbolistes : Baudelaire, Mallarmé, etc. 
2 Je crois pouvoir inclure ici toute la veine de la pensée structuro-formaliste et déconstructionniste qui, en rejetant 
massivement de l'étude des textes de fictions toutes considérations d'extra-textualité, de référentialité ou d'un 
quelconque rapport à des réalités autres que linguistiques, a engendré l'impossibilité d'une critique littéraire qui 
considérerait la dimension éthique ou morale des textes. Et l'attaque contre cette réduction trouve écho dans les 
essais de Gardner, de Bouveresse et dans \'Esthétique de la réception de Jauss. 
3 Le livre de Brian Stock, Ethics through Literature : Ascetic and Aesthetic Reading in Western Culture, s'acquitte 
d'ailleurs très bien de cette difficile tâche en présentant l'évolution d'un conflit entre deux grands modes de lectures 
ayant persisté tout au long de l'histoire de l'Occident. 
4 W. C. BOOTH, The Company We Keep: An Ethics of Fiction, Berkeley, University of California Press, 1988, p. 3. 
Par « critique éthique », j'entends traduire le plus littéralement possible le concept d'ethical criticism que propose 
Wayne C. Booth dans son essai. De plus, considérant l'importante quantité d'ouvrages anglais non-traduits que je 
devrai citer au cours du présent mémoire, j'ai choisi, dans une optique de lisibilité, d'en produire mes propres 
traductions. J'ose espérer que mon intérêt personnel pour les questions qui sont ici abordées ne compromettra pas la 
fidélité de ces traductions aux textes d'origine. 
5 Un modèle de lecture et d'analyse plus concret (constitué, d'une part, des quelques suggestions et, d'autre part, 
induit des analyses textuelles intégrées aux ouvrages recensés) sera proposé dans la section suivante du présent 
mémoire. 
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Laissons maintenant la pensée de Platon et d'Aristote, afin de tenter de retracer les 
premiers soubresauts de la critique éthique au vingtième siècle. Ce serait Tolstoï qui, par 
l'écriture de Qu'est-ce que l'art?, aurait produit le premier ouvrage considérable sur la difficile 
question de l'évaluation de la valeur morale des œuvres d'art. Par contre, en étant fortement 
assimilable à la pensée chrétienne, l'essai de Tolstoï est particulièrement typique des principales 
attaques adressées à la critique éthique (attitude dogmatique, assujettissement de la liberté 
artistique à un programme idéologique unique, intérêt limité à la dimension thématique des 
textes, forte tendance à l'univocité dans la définition de ce que constitue l'« art véritable » et dans 
l'interprétation des œuvres). Il exprime toutefois certaines des plus saillantes inquiétudes qui 
animent les défenseurs de la critique éthique. C'est-à-dire, d'abord, que la théorie littéraire en se 
repliant progressivement dans un rapport exclusivement esthétique et linguistique aux ouvrages 
de fiction abandonne peu à peu l'exploration du rapport complexe qui lie la littérature à la réalité 
et à la vie humaine (une inquiétude qu'il partage d'ailleurs avec des penseurs d'ascendance plus 
sociologique ou marxiste comme Bakhtine, Sartre et Lukacs). Ensuite, que nos théories ont de 
plus en plus tendance à se réfugier dans une négation implicite du pouvoir « éducatif » ou 
« édifiant » de la littérature, pouvoir très longtemps pressenti, mais jamais vraiment démontré1 et 
qu'il est possible que nous évitions cette question très précisément parce qu'elle est si complexe. 
Enfin, que la qualité d'une œuvre d'art ne se mesure peut-être pas exclusivement à l'aune de sa 
valeur esthétique, mais plutôt que sa valeur artistique peut découler d'autres valeurs, en 
l'occurrence morales selon Tolstoï, voire d'un ensemble de valeurs (culturelles, politiques, 
symboliques, éthiques et, bien évidemment, esthétique), mais nous nous avançons déjà trop et 
nous éloignons de la vision plus étroite que défendait Tolstoï. 
1 Sur ce point, comme nous les verrons, les travaux de Jèmeljan Hakemulder et son essai The Moral Laboratory: 
Experiments Examining the Effects of Reading Literature on Social Perception and Moral Self-concept apparaissent 
comme particulièrement audacieux et éclairant. 
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La question va ressurgir dans certains écrits tout au long du vingtième siècle, pensons 
notamment à Qu'est-ce que la littérature? de Jean-Paul Sartre1, aux Prétextes et Nouveaux 
prétextes d'André Gide2 et, surtout, à certains des écrits d'Iris Murdoch. Les plus pertinents de 
ses articles et essais ont, depuis, été regroupés dans un seul volume : Existentialists and Mystics: 
Writings on Philosophy and Literature. Elle écrit : 
L'art et la morale sont [...] un. Leur essence est la même. L'essence de chacun est 
l'amour. L'amour est l'appréhension des individus. L'amour est la compréhension 
extrêmement difficile que quelque chose d'autre que soi est réel. L'amour, et donc 
l'art et la morale, est la découverte de la réalité. Ce qui nous permet de réaliser 
avec stupéfaction notre destinée suprasensible (supersensible destiny) n'est pas, 
comme Kant l'imaginait, l'incorporalité (formlessness) de la nature, mais plutôt 
son indicible particularité; et le plus particulier et individuel de tous les éléments 
naturels est l'esprit de l'homme3. 
Iris Murdoch défend ainsi une conception novatrice de la notion d'altérité. Elle prétend que le 
rapport du spectateur à une œuvre d'art, et donc à l'esprit d'un autre individu projeté ou inventé à 
travers le médium artistique4, lui enseigne par l'entremise d'une émotion (l'amour) la plurivocité 
éthique de notre condition et de la réalité. Cela implique plusieurs choses... D'abord, que l'œuvre 
d'art peut être comprise en lien avec la réalité puisqu'elle est marquée, et même particulièrement 
révélatrice, de la présence d'autres individus. Ensuite, que Murdoch, tout comme de nombreux 
psychologues contemporains, adhère à la conception cognitiviste qui prétend que les émotions 
jouent un rôle concret dans l'acquisition des connaissances. Enfin, que la connaissance morale 
que procure la littérature n'est pas dogmatique, mais, au contraire, articulée autour des notions de 
1 J.-P. SARTRE, « Pourquoi écrire? », Qu'est-ce que la littérature, coll. « folio essais », Gallimard, Paris, 1948, p. 
67-72. En défendant l'engagement dans la littérature en prose, Sartre s'efforce d'établir une adéquation entre la 
liberté interprétative et esthétique du lecteur et sa liberté morale au sein de la société. 
2 Gide se contente essentiellement de faire l'apologie de l'influence en prétendant que quel que soit le penchant 
moral (ou immoral) qu'éveille la littérature, ce penchant était déjà présent chez le lecteur et que la lecture a 
seulement permis à celui-ci d'élaborer une meilleure connaissance de soi. 
3 I. MURDOCH, « The Sublime and the Good », Existentialists and Mystics, Allen Lane The Penguin Press, New 
York, 1997 [1959], p. 215. 
4 II est difficile de déterminer si Murdoch situe l'appréhension de l'altérité par la fiction dans notre rapport à l'auteur 
implicite, aux personnages ou à l'ensemble de ces présences imaginaires. 
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différence et de diversité. Bref, qu'il s'agit d'une connaissance morale non pas fondée sur 
l'apprentissage d'un système de règles et de lois, mais sur le développement d'une sensibilité aux 
particularités éthiques individuelles et contextuelles'. Nuançant sa position, Murdoch ajoute : 
De par le désordre de la vie humaine et l'ambiguité et la ludicité de la forme 
esthétique, l'art ne peut au mieux expliquer que partiellement, ne peut que presque 
révéler : et bien sûr n'importe quelle œuvre complexe contient des impuretés et 
des accidents que nous choisissons d'ignorer. Même le Démiurge ne comprendra 
jamais tout à fait. Bien que l'art puisse être très bon pour nous, il contient 
effectivement quelques-uns des éléments d'illusion dont ses détracteurs font tant 
de cas. La structure trouée de l'objet d'art d'où son sens prend vie est une partie de 
sa nature mortelle. Même à son meilleur l'art est incomplet2. 
Les détracteurs auxquels Murdoch fait référence sont ceux qui, comme Platon, voudraient exclure 
le poète de la cité ou censurer ses œuvres de crainte qu'elles influencent négativement ses 
lecteurs. Mais surtout, cela signifie que selon Murdoch la compréhension de la littérature, de par 
sa nature imparfaite, nécessite invariablement le risque d'un acte interprétatif. Que puisque la 
littérature est toujours plurivalente (ludique, ambiguë, esthétique, moralement bonne et 
mensongère), l'accès à la connaissance qu'elle peut procurer est toujours différé, périlleux, 
interprétatif justement3. Pourtant, malgré les risques et les difficultés, Iris Murdoch maintient 
qu'il existe un « art bon4 », un art meilleur qui favoriserait la recherche de la vérité plutôt que la 
satisfaction des fantasmes : 
L'œuvre d'art est à la fois mimétique et formelle, et bien sûr ces deux impératifs 
(prerequisites) entrent quelquefois en conflit. Dans le roman ce conflit peut 
apparaître comme une lutte entre les personnages et l'intrigue. L'écrivain limite-t-
il ou contraint-il ses personnages pour qu'ils se moulent à l'intrigue ou à son 
propre jugement et à ses thèmes? Ou prend-il du recul, laissant les personnages se 
développer indépendamment de lui et de chacun d'eux sans considération pour 
1 II s'agit là d'une manière de concevoir la connaissance morale qu'il importe grandement de saisir, car elle sera 
reprise et occupera une place centrale dans la réflexion de nombreux penseurs ultérieurs : notamment, Booth, 
Nussbaum et Cunningham. 
21. MURDOCH, « Foreword », Existentialists and Mystics, p. XV. 
3 D'où, peut-être, l'importance d'une critique éthique responsable, prudente et attentive à cette complexité, afin de 
baliser en quelque sorte l'éventail des multiples interprétations. 
41. MURDOCH, « Literature and Philosophy: A Conversation with Bryan Magee », Existentialists and Mystics, p. 
13. 
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l'intrigue [...] Tout particulièrement, comment l'écrivain indique-t-il son 
approbation ou sa désapprobation morale de ses personnages? [...] Le mauvais 
écrivain cède la place à l'obsession personnelle, exalte certains personnages et en 
abaisse d'autres sans aucune considération de vérité ou de justice, c'est-à-dire sans 
aucune explication "esthétique" valable. [...] Le bon écrivain est le juge juste et 
intelligent. Il justifie la situation de ses personnages par une sorte de travail qu'il 
fait dans le livre. Un défaut littéraire comme la sentimentalité résulte d'une 
idéalisation sans travail'. 
En réduisant ainsi le champ des possibilités artistiques, en entretenant une position élitiste vis-à-
vis de ce que devrait être le bon art et le bon écrivain, Murdoch ne parvient toutefois pas à 
échapper à l'un des défauts les plus inquiétants de la critique éthique2; si Murdoch parvenait à 
affranchir sa définition de la morale des accusations de dogmatisme, elle y échoue lorsqu'il s'agit 
de définir l'activité artistique. Et malheureusement, cette définition de l'« art bon » sera reprise 
par un certain nombre des penseurs qui succéderont à Murdoch (Gardner surtout, mais même 
Kundera parfois lorsqu'il s'attaque à ce qu'il appelle le kitsch en littérature). Cela dit, la majeure 
partie des intuitions de Murdoch paraissent exceptionnellement pénétrantes et permettront 
d'ouvrir la voie à des réflexions encore plus profondes sur la notion de critique éthique, et ce, 
même si sa conception éthique de la fiction semble assez abstraite lorsqu'il est question de 
comprendre quelles constituantes précises de l'acte de lecture produisent les effets édifiants 
qu'elle suppose. Enfin, il faut rappeler que la position d'Iris Murdoch face à la pratique artistique 
n'est pas encore celle d'une critique, mais plutôt celle d'une philosophe s'efforçant de constituer 
une définition de l'art qui y intègre la dimension éthique. 
1 I. MURDOCH, « Literature and Philosophy: A Conversation with Bryan Magee », Existentialists and Mystics, p. 
28. 
2 Plusieurs des auteurs ayant contribué au développement de la critique éthique ont une tendance à défendre une 
approche particulière de l'écriture au profit de toutes autres approches, selon eux la responsabilité de l'« art bon » 
incombe d'abord à l'auteur. Or, ne serait-ce possible de reconnaître qu'il existe plus d'une posture en création 
littéraire et que certaines d'entre elles se prêtent mieux à la critique éthique alors que d'autres s'appuient, tout 
simplement, sur des valeurs différentes de la vérité éthique pour asseoir leur capital artistique? Il s'agit là d'une 
alternative aux positions de Murdoch et Gardner que ma méthodologie, en développant une approche de la critique 
éthique plus axée sur l'acte de lecture que celui d'écriture, s'efforce de promouvoir. 
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Si les nombreux articles de Murdoch sont d'un très grand intérêt et ont depuis été 
regroupés en un ouvrage complet, en pratique, il a fallu attendre jusqu'en 1978 avant qu'un autre 
livre que celui de Tolstoï se penche entièrement sur la question. Avec Morale et Fiction, John 
Gardner lançait une véritable bombe polémique dans le milieu littéraire américain. Dès la 
première page, Gardner appuie son essai sur une métaphore : l'art y est présenté comme le reflet 
du mythique marteau de Thor à l'aide duquel celui-ci traçait une fois l'an les limites du cercle 
occupé par les hommes et les dieux. En dehors de ce cercle, se trouvaient les ennemis de l'ordre. 
L'art serait donc, du moins selon Gardner, l'outil employé par les hommes pour définir les 
limites plus ou moins intuitives et arbitraires séparant le bien du mal. Gardner déplore ensuite le 
piètre emploi qu'en font la majorité des critiques et des artistes contemporains : 
Le langage des critiques et de cette catégorie d'artistes qui leur prêtent l'oreille est 
devenu tout à fait singulier : pas un mot n'est dit des émotions ou de la pensée -
rien sur les rebondissements inattendus ou saisissants de l'action, sur les 
personnages ou les idées formidables - ce ne sont que phrases bourrées de mots 
savants comme herméneutique, heuristique, structuralisme, formalisme, 
d'expressions comme opacité du langage, de distingos subtils, par exemple entre 
moderne et postmoderne, qui rendraient méfiante même une vache intelligente, 
tout en étant de plus en plus difficile à lire1. 
Il est ainsi le premier à accuser clairement la pensée structuro-formaliste si répandue aujourd'hui, 
qu'on me pardonne l'expression, d'avoir jeté le bébé avec l'eau du bain... L'art ne serait ainsi 
devenu qu'un jeu autoréférentiel et se serait en quelque sorte écarté de ce qui traditionnellement 
avait toujours été sa vocation, du moins, «jusqu'à la fin du dix-huitième siècle2 ». Gardner 
définit cette vocation comme suit : 
La vie est coordination, chaque fichue chose venant après l'autre : les vaches et 
les guerres et le chewing gum et les montagnes. L'art - l'art le plus élevé, le seul 
qui importe - est subordination : s'il y a culpabilité, c'est parce qu 'il y a faute et 
1 J. GARDNER, « Remarques préliminaires sur l'art et la morale », Morale et Fiction, traduit de l'anglais par 
François Hébert et Marie-Andrée Lamontagne, Montréal, Les Presses de l'Université de Montréal, 1998 [1978], p. 
18. 
2 J, GARDNER, « Remarques préliminaires sur l'art et la morale », Morale et Fiction, p. 19. 
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s'il y a faute, c'est parce qu'il y a souffrance. (Tous [sic] les formes d'art 
procèdent ainsi; la littérature est seulement la plus explicite à cet égard.) L'art 
érige d'éphémères remparts contre le pouvoir niveleur de la vie, qui est toujours 
prête à anéantir ce qu'il y a de plus merveilleux et de moins naturel en nous, 
c'est-à-dire notre conscience, cet état où tous les atomes ne sont pas 
interchangeables1. 
Bref, l'art « le plus élevé, le seul qui importe » est morale. Heureusement, selon Gardner, cette 
moralité de la fiction ne s'entend pas comme une invitation à sermonner les lecteurs ou à 
promouvoir la dissémination de « modèles faciles et convenus2 » (en ce sens, Gardner s'oppose 
au roman à thèse et à son didactisme), la noble vocation de l'art serait plutôt d'explorer la 
distinction complexe entre le bien et le mal. Pour Gardner le premier ingrédient de l'art moral est 
l'amour : 
En art, amour et moralité sont inextricablement liés : nous décidons de ce qui est 
bon - pour les personnages, notamment, mais pour l'humanité en général - parce 
que cela nous tient à cœur. L'artiste qui ne ressent aucun sentiment profond à 
l'endroit de ses personnages - l'artiste qui ne se passionne que pour ses phrases 
ou pour ses idées - n'a aucune bonne raison de se casser la tête avec les 
problèmes de ses personnages ou avec les « thèmes » présents dans son œuvre3. 
Cet amour des personnages a pour principal conséquence le respect de leur intégrité par l'auteur; 
celui-ci les considère comme des êtres réels et, dès lors 
il comprend, pour s'être mis dans la peau de tous, le cheminement de chacun [...] 
À mesure que s'enchaîne les événements, et sans en oublier aucun, l'écrivain se 
demande si a se résout vraiment en b, ou si ce n'est pas plutôt en c, et ainsi de 
suite, et invente ce qui lui paraît être la suite inéluctable des événements, du 
moins s'il se fie à sa propre imagination et à son expérience personnelle du 
monde4. 
L'« art moral et véritable » se révèle donc comme une exploration de la causalité nécessairement 
éthique de l'existence ou «l'écrivain fait des découvertes qu'il communique au lecteur dans le 
1 J. GARDNER, « Remarques préliminaires sur l'art et la morale », Morale et Fiction, p. 20. 
2 J. GARDNER, « Remarques préliminaires sur l'art et la morale », Morale et Fiction, p. 31. 
3 J. GARDNER, « Remarques préliminaires sur l'art et la morale », Morale et Fiction, p. 93. 
4 J. GARDNER, « Principes de l'art et de la critique », Morale et Fiction, p. 115. 
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mouvement même où il les découvre1 ». On ne surprendra personne en notant qu'à l'instar de 
Muidoch, Gardner condamne les auteurs qui préfèrent le style, le scandale, ou même la 
propagande, au respect de l'intégrité de leurs personnages. Dans l'ensemble, il faut reconnaître 
que les arguments de Gardner ressemblent beaucoup à ceux de Murduch, ou à ceux de Tolstoï par 
moments. Or, étant l'essai d'un auteur et d'un critique, Morale et Fiction se lit comme une 
poétique. Et puisque cette poétique s'affirme exclusive et supérieure à toutes autres poétiques, 
certains lui reprocheront probablement ce ton dogmatique trop souvent attribué à l'ensemble de la 
critique éthique : « Seul les vrais artistes procèdent ainsi, je procède ainsi, et tous les autres ne 
sont que des charlatans... » Cela dit, il importe de reconnaître que Gardner a habilement révélé 
l'importante relation entre la dimension morale de la fiction et sa représentation de la causalité. Je 
m'intéresserai d'ailleurs à cette question dans la section méthodologique de ce mémoire où je 
tâcherai d'expliquer en quoi le modèle de Paul Larrivaille peut être employé pour explorer plus 
concrètement cette importante dimension des textes. 
C'est vers la fin de la décennie quatre-vingts que la critique éthique comme elle se conçoit 
aujourd'hui a pris forme. Du côté de l'éthique et de la philosophie morale, les nombreux articles 
de Martha Nussbaum font date, articles qu'en 1990 l'auteure a colligés en un recueil d'essais 
intitulé : Love 's Knowledge. Tandis que du côté des lettres, publié en 1988, c'est l'imposant The 
Company We Keep de Wayne Booth qui nous interpelle2. J'aimerais d'abord tenter de décrire le 
projet de Martha Nussbaum : 
C'est un projet de dialogue entre l'analyse littéraire et philosophique qui 
s'interroge sur la question humaine, « Comment doit-on vivre? » Il prend assise 
1 J. GARDNER, « Principes de l'art et de la critique », Morale et Fiction, p. 115. 
2 On remarquera que je ne résume pas les propos de Wayne Booth dans les pages de cet état de la question. C'est 
qu'il en sera longuement question dans la partie méthodologique de mon mémoire, puisque Booth développe sans 
aucun doute le modèle le plus abouti pour la pratique d'une critique éthique dans son livre. 
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sur l'affirmation d'Henry James que l'art du romancier accomplit une tâche 
pratique1, la tâche de nous accompagner dans l'exploration de cette question en 
exprimant une « moralité projetée » et un « sens de la vie » actif, et également de 
l'affirmation de Proust que c'est seulement dans un texte de forme narrative que 
certaines vérités essentielles à propos de la vie humaine peuvent être correctement 
exprimées et examinées. Au centre de celui-ci se trouve l'affirmation que forme 
littéraire et contenu humain sont inséparables : que les formes elles-mêmes 
expriment un contenu et que le contenu ne peut être extrait, sans changement, de la 
forme dans laquelle il est exprimé2. Le projet ajoute une autre affirmation à celle-
ci : que la forme littéraire demande une sorte d'activité pratique particulière chez 
le lecteur qui ne pourrait être évoquée d'aucune autre façon; que, comme insiste 
Proust, une certaine sorte d'examen de soi demande une certaine sorte de texte, 
nommément, un texte narratif, de par son pouvoir d'évocation; ou, comme Henry 
James insisterait, que nous avons besoin d'un certain type d'histoire, contenant un 
certain type de personnages, pour que notre sens de la vie et de la valeur soit 
suscité de la manière propre à une réflexion pratique3. 
Tout d'abord, il faut savoir que la question « Comment doit-on vivre? » est typique de la pensée 
d'Aristote pour qui toute théorie éthique est une activité philosophique s'efforçant de répondre à 
celle-ci. En effet, laproblématisation aristotélicienne de l'éthique est particulièrement précieuse, 
car son caractère ouvert (que reconnaissent de nombreux philosophes d'ascendance autre 
qu'aristotélicienne tels que John Rawls, d'ascendance plus kantienne, ou Henry Sidgwick, 
d'ascendance plus utilitariste) permet la rencontre neutre de différentes théories afin de les 
comparer. Selon Nussbaum, elle valide également l'intégration de certaines œuvres littéraires4, de 
par leur spécificité formelle et leur rapport unique au contenu humain, au corpus philosophique. 
1 Cette question de la fonction pratique de l'art m'intéresse particulièrement, il en sera d'ailleurs question à nouveau 
dans la partie méthodologique de mon mémoire, où la méthode que j'élaborerai se concevra plutôt comme une 
position de lecture que comme une tentative de programmation du travail de l'écrivain. 
On remarquera, du moins j'ose l'espérer, qu'en continuité de la pensée de Nussbaum, je me suis efforcé que la 
forme de ce mémoire soit indissociable de son contenu de par sa subjectivité et son recours rationnellement modéré à 
l'émotion. 
3 M. C. NUSSBAUM, « Narrative Emotions: Beckett's Genealogy of Love », Love 's Knowledge, New York, Oxford 
University Press, 1990, p. 289-290. 
4 Quant à savoir de quelles œuvres il s'agit, Nussbaum cite fréquemment James, Proust, Dickens et Beatty. Cela dit, 
il apparaît évident que les exemples de critiques éthiques présentement en circulation ont une forte tendance à 
s'intéresser à des textes dont le capital symbolique est déjà acquis. Il s'agit là d'une de mes inquiétudes vis-à-vis des 
œuvres que je prévois analyser. Je constate néanmoins qu'il ne semble pas y avoir de véritables raisons de s'inquiéter 
de la validité éthique de romans moins consacrés que les Dickens, Shakespeare et Proust que l'on rencontre si 
souvent dans les pages des essais que j'ai ici étudiés. 
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Un élargissement du corpus philosophique nous permettant d'élaborer un plus large éventail de 
réponses à la question « Comment doit-on vivre? » dans le vaste domaine de la recherche de la 
vérité. D'un point de vu idéologique, il faut toutefois reconnaître que cette ouverture de la 
question problématique, conjointement à l'étude d'ouvrages de fiction, permet à certains 
philosophes (Martha Nussbaum, Anthony Cunningham, Jacques Bouveresse, Cora Diamond, 
Stanley Cavell, Bernard Williams, etc.) d'ouvrir une troisième voie d'accès aux questions 
d'éthique et de contester la stabilité des positions kantienne et utilitariste en ravivant la validité 
d'une conception aristotélicienne de l'éthique1. 
Ensuite, on se doit de reconnaître que les propos de Nussbaum évitent l'ambition 
globalisante de ses prédécesseurs : 
Loin d'insister que toute la littérature doit jouer un seul et simple rôle dans la vie 
humaine, la meilleure critique éthique, ancienne et moderne [à laquelle aspire 
Nussbaum], a insisté sur la complexité et la variété qui nous sont révélées dans la 
littérature, faisant appel à cette complexité pour mettre en doute des théories 
réductrices. C'est, en fait, la critique qui se concentre exclusivement sur la forme 
textuelle à l'exclusion du contenu humain qui paraît inutilement étroite. [...] 
Aucune affirmation à propos du roman en général, encore moins à propos de la 
littérature en général, ne pourra possiblement émerger de ce livre2. 
L'auteure de Love's Knowledge n'entend pas définir ce que constitue l'art véritable ou l'« art 
bon »; ne propose en rien d'abandonner les autres champs de la critique littéraire; et évite de 
discréditer un certain type de littérature que d'autres (Kundera, Booth, Murdoch) accusent de 
1 II est cmcial de différencier la problématisation aristotélicienne et la conception aristotélicienne de l'éthique. La 
première constitue une question initiale permettant de délimiter le champ d'intérêt de l'éthique en tant que domaine 
philosophique. La deuxième, pour sa part, est une théorie éthique distincte favorable à l'influence morale de la 
littérature et à l'apport des émotions dans l'élaboration de jugements de valeur qui s'apparente de très près à celle 
que j'attribuais à Iris Murdoch (et qui est reprise chez Booth, Nussbaum, Cunningham et Bouveresse)... C'est-à-dire 
que la connaissance morale ne devrait pas être dogmatique ou purement organisée en règles et lois; mais, au 
contraire, s'articuler autour d'un dialogue entre les règles et les réactions appropriées aux particularités contextuelles 
et individuelles. Selon l'éthique aristotélicienne, les facultés les plus importantes de la « bonne vie » sont la 
perception et l'improvisation. 
M. C. NUSSBAUM, « Form and Content: Philosophy and Literature », Love's Knowledge, p. 22-23. 
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succomber à la tentation du fantasme. Lorsque Nussbaum explique son rapport aux romans de 
Dick Francis1, on devine même que selon elle, une telle littérature remplit potentiellement une 
fonction morale au sein de nos sociétés en tant que soupape inoffensive à la nervosité et aux 
insatisfactions qu'elles engendrent. Elle évite également de présenter comme absolue une 
quelconque forme de hiérarchie morale, sa conception de l'éthique est réactive à la complexité de 
la situation concrète et refuse d'être entièrement assimilée à un quelconque système moral 
extérieur, bien que cette conception se conçoit également comme étant en dialogue avec les 
différents systèmes moraux puisqu'elle ne saurait nier l'importance des repères du passé (de ce 
fait, elle demeure imperméable aux accusations de dogmatisme, tout en résistant très bien à 
l'intrusion d'un programme idéologique). D'un plus grand intérêt pour les études littéraires : 
puisqu'elle défend un rapport réactif aux problèmes moraux de l'existence, Nussbaum estime que 
la lecture de textes narratifs, en nous demandant un travail constant d'imagination et 
d'interprétation, nous prépare en quelque sorte à la complexité de la vie; dans la réalité, les 
problèmes éthiques ne se présentent jamais comme de simples choix commensurables, mais 
doivent d'abord être perçus, puis confrontés à l'aide d'un ensemble de méthodes incertaines et 
risquées (ce que soulignait Murdoch lorsqu'elle décrivait les limites de l'interprétation artistique) 
comme la comparaison interprétative, l'invention de possibilités nouvelles ou la prévision des 
causes des actes envisagés2. 
Enfin, le projet de Nussbaum reconnaît une spécificité cognitive à une certaine sorte de 
littérature (tout comme Bouveresse d'ailleurs). Pour Martha Nussbaum, la forme narrative, de par 
1 M. C. NUSSBAUM, « Reading for Life », Love 's Knowledge, p. 240. 
2 M. C. NUSSBAUM, « The Discemment of Perception: An Aristotelian Conception of Rationality », Love 's 
Knowledge, p. 54-105. 
sa durée1, de par sa complexité contextuelle, de par sa faculté à simuler la profondeur 
émotionnelle et psychologique2 et de par son ambition de représenter de manière « réaliste » 
l'existence d'êtres particuliers dans des situations particulières permet d'interroger, entre autres 
choses, la dimension éthique d'existences concrètes. Afin de justifier la valeur cognitive d'une 
telle approche, l'argument de Jacques Bouveresse me paraît particulièrement approprié, celui-ci 
aura recours à la catégorie de « l'expérience de pensée3 » telle que développée par Ernst Mach : 
L'expérience de pensée est la seule forme d'expérience qui soit encore utilisable, 
lorsque les situations auxquelles on s'intéresse peuvent être représentées, mais ne 
peuvent pas être réalisées soit parce qu'elles correspondent à des conditions 
limites ou idéales que l'on peut penser, mais qu'il n'est pas possible de faire 
exister concrètement, soit parce qu'elles sont intrinsèquement impossibles, soit 
encore parce que des raisons de nature diverses, par exemple des raisons éthiques, 
interdisent de les réaliser4. 
Et je ne peux m'empêcher d'insister sur la pertinence du propos de Bouveresse dans l'optique 
précise de ce mémoire, puisque la nature fictive des œuvres intégrées à mon corpus nous 
permettra de « laisser souffrir » ou de « tuer » des candidats à l'euthanasie afin d'en évaluer les 
conséquences morales sans pour autant risquer de commettre l'irréparable. Dans une optique plus 
générale, on remarquera qu'on peut concevoir certains sous-genres littéraires en lien avec 
chacune des situations qui nécessitent l'intervention du processus de l'expérience de pensée. 
Ainsi, l'utopie et la dystopie semblent organiser des représentations de situations qui 
« correspondent à des conditions limites ou idéales » et la littérature fantastique, merveilleuse 
voire la science-fiction à des situations « intrinsèquement impossibles ». 
1 En comparaison des courts exemples auxquels ont traditionnellement recours les philosophes pour appuyer leurs 
théories. 
2 Nussbaum, et de manière encore plus articulée que Murdoch, adhère à la conception cognitiviste qui défend que les 
émotions jouent un rôle fondamental dans les processus d'acquisition de la connaissance ou même, et en cela elle 
innove, dans la justesse de nos jugements moraux. 
3 L'expérience de pensée est d'ailleurs un processus ayant obtenu des résultats réels dans des domaines aussi 
éloignés de la littérature que la psychologie ou la physique. 
4 J. BOUVERESSE, La Connaissance de l'écrivain, coll. « Banc d'essais », Marseille, Agone, 2008, p. 116. 
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En si peu de pages, il serait difficile de commenter la totalité des ouvrages et articles qui 
ont été produits autour de l'idée de critique éthique depuis la publication des livres de Booth et 
Nussbaum. Soulignons toutefois certains des titres qui apparaissent particulièrement perspicaces 
et novateurs. Notamment, An Aesthetics of Morality de John Krapp, publié en 2002, dont la 
première partie présente un éloquent inventaire des principales attaques adressées à la critique 
éthique, c'est-à-dire une synthèse de ce que certains appellent ses plus inquiétants défauts. Voici 
donc les critiques que recense Krapp : 
1- La critique éthique est univoque, réductrice et moralisante (proselytizing), ainsi 
elle fait violence à la complexité esthétique de la littérature dans le but de 
promouvoir le programme moral d'un critique. 
2- La critique éthique approuve subrepticement l'élitisme et/ou les idéologies 
oppressives. 
3- La critique éthique ne peut prétendre à l'objectivité et ne conduit donc qu'à des 
opinions, il n'en résulte aucune connaissance. 
4- En tentant de trouver une position idéologique stable au sein d'un médium aussi 
indéterminé que le langage, la critique éthique ignore la dimension rhétorique 
du sens. 
5- La critique éthique tente d'uniformiser l'interprétation en s'attaquant à la liberté 
exégétique issue de la modernité littéraire et la philosophie existentialiste1. 
Il apparaît évident que, comme nous l'avons déjà expliqué, dans le cas des travaux de Nussbaum 
(et donc des plus récents travaux qui s'en inspirent), les critiques 1, 2 et 5 ne s'appliquent tout 
simplement pas. La critique 3, quant à elle, se trouve contestée par la notion de la valeur 
cognitive des émotions et par une conception particulière de la connaissance morale selon 
laquelle il existe des savoirs non scientifiquement vérifiables fondés plutôt sur l'expérience 
comme l'entendait Wittgenstein. À propos de la critique 4, tout d'abord, la position de Nussbaum 
réfute son appartenance à un projet idéologique ou même à une volonté de stabilité, elle définira 
d'ailleurs ce qu'elle appelle l'équilibre perceptif2 comme une alternative au besoin de stabilité 
1 J. KRAPP, An Aesthetics of Morality, Columbia, University of South Carolina Press, 2002, p. 2. 
2 M. C. NUSSBAUM, « Perceptive Equilibrium: Literary Theory and Ethical Theory », Love's Knowledge, p. 168-
194. 
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idéologique. Enfin, cette attaque s'articule autour d'une conception relativement étroite de la 
philosophie déconstructionniste du langage qui semble faire abstraction du fait que, comme l'a 
démontré l'échange entre Derrida et Levinas, « le langage est où et comment nous sommes remis 
en question par l'autre, et mis en face (drawn to) de nos responsabilités1. » 
Enfin, le dernier titre qui retiendra notre attention est The Moral Laboratory de Jèmeljan 
Hakemulder, publié en 2000, qui s'efforce de considérer la question du rapport entre littérature et 
morale dans une optique scientifique. L'entreprise de Hakemulder consiste à démontrer 
scientifiquement, en revisitant certaines enquêtes de la psychologie cognitive et en menant de 
nouvelles expériences sur des groupes d'étudiants, la présence ou l'absence des effets de la 
littérature sur les conceptions morales de ses lecteurs2 et, de là, de tenter d'identifier de quels 
effets il s'agit et ce qui les suscite plus précisément au sein des œuvres littéraires. Cette démarche 
a le mérite (et peut-être aussi la faiblesse puisque ses résultats, bien qu'encourageant se 
révéleront assez limités) de s'intégrer à la conception plus populaire que la connaissance ne 
s'acquiert que dans un cadre objectif et que les émotions faussent notre jugement, ce qui 
permettra possiblement d'ouvrir le débat avec les plus sceptiques d'entre nous. La fidélité de 
Hakemulder aux normes imposées par la méthode scientifique paraît plus qu'adéquate et les 
résultats qu'il obtient sont encourageants : 
« Est-ce que la littérature fait de nous de meilleurs êtres humains? » Ou « Nous 
rend-elle plus moraux? » Les réponses à de telles questions doivent être 
correctement formulées, même si cela pourrait les faire paraître évasive à certains. 
Mais effectivement, il y a quelques signes (indications) que lire de la littérature 
peut améliorer la qualité de notre réflexion éthique. [...] Nous ne pouvons que 
conjecturer sur les effets qu'une « réflexion éthique plus adéquate » peut avoir sur 
les jugements moraux que nous faisons dans des situations de vie réelle. Nous 
1 R. EAGLESTONE, Ethical Criticism: Reading after Levinas, Édinbourg, Edinburg University Press, 1997, p. 122. 
2 D'une certaine manière, l'entreprise de Hakemulder est donc de remettre en question l'hypothèse de Platon sur 
laquelle l'ensemble des réflexions de la critique éthique s'appuie. 
23 
savons très peu sur ce qui cause précisément ses effets. Ainsi, nous ne pouvons pas 
affirmer que des aspects précis des textes en sont responsables, ni que toute la 
littérature aura des effets (positifs1). 
Bref, si la science nous permet de confirmer que la lecture d'oeuvres de fiction nous prépare à 
réfléchir plus adéquatement à des problèmes éthiques, elle nous rappelle également qu'il n'a pas 
été démontré que cette préparation altère d'une quelconque manière notre liberté morale. Nous ne 
pouvons donc qu'espérer que cette meilleure préparation et compréhension des situations 
éthiques nous incitera à faire les bons choix dans la vie. Cela dit, interprétés sous un autre angle, 
ces résultats sont également rassurants, puisque la zone grise de notre libre arbitre maintient aussi 
notre capacité potentielle à résister aux livres qui nous inciteraient à commettre des actes 
répréhensibles (du moins, si de tels livres existent et cela n'a pas été prouvé). Afin de clarifier 
l'une de ces nuances importantes, Hakemulder utilisera d'ailleurs le terme : « effets pré-
éthiques2 », afin de distinguer certains de ces effets éthiquement « préparatoires » des autres 
effets proprement éthiques. Un dernier aspect du livre de Hakemulder qui semble 
particulièrement digne de mention est la liste exhaustive des effets pré-éthiques, éthiques et 
moraux de la littérature qu'ont proposés d'autres ouvrages sur la question. Je reproduirai donc en 
partie cette liste, accompagnée de mes commentaires, afin de clore cet état de la question en 
résumant certaines des hypothèses les plus importantes de la critique éthique : 
Effets pré-éthiques 
1- Une séquence d'événements présentée dans une histoire affecte la compréhension 
du lecteur à propos de la causalité : « action a mène à conséquence b ». [Cette 
hypothèse est défendue avant tout par John Gardner, mais Nussbaum y adhère 
également tout en prétendant également que de telles structures éthiques ne sont 
que l'une des multiples composantes de la capacité à bien percevoir et bien réagir 
aux situations concrètes de la vie.] 
2- La lecture de textes narratifs améliore la capacité à faire des inférences 
psychologiques à propos des émotions, pensées et motifs d'autrui dans certaines 
1 J. HAKEMULDER, « Summary and Conclusion », The Moral Laboratory, coll. « Utrecht Publications in General 
and Comparative Literature », vol. 34, Utrecht, John Benjamins Publishing Company, 2000, p. 147. 
2 J. HAKEMULDER, « Apologies », The Moral Laboratory, p. 4. 
situations. [Cette hypothèse est particulièrement présente dans les discours de 
Booth, Cunningham et Nussbaum, lorsque ceux-ci soutiennent que la relation 
émotive et l'identification des lecteurs aux personnages fictifs constituent un 
exercice pouvant préparer les lecteurs de littérature à l'interprétation de la 
psychologie de personnes réelles.] 
3- La complexité des personnages littéraires aide les lecteurs à concevoir des idées 
plus sophistiquées à propos des émotions et motifs d'autrui que sauraient le faire les 
personnages stéréotypés de la fiction populaire. [Cette hypothèse défendue par 
Murdoch et Booth mériterait de plus amples recherches; il serait intéressant de 
vérifier si la complexité éthique d'une œuvre constitue un critère de littérarité.] 
4- Notre attention à la genèse des problèmes dans les textes littéraires accroît notre 
sensibilité à la complexité des problèmes éthiques. [Il s'agit là d'une hypothèse que 
partagent presque tous les auteurs étudiés et elle semble découler d'un rapport 
interprétatif à la fiction qui serait similaire à celui que nous avons à la réalité.] 
5- L'ambiguïté des positions éthiques dans un texte stimule la réflexion éthique. [Si 
cette hypothèse est implicite dans les écrits de Murduch et Nussbaum, c'est 
Kundera qui la formule clairement dans Les Testaments trahis. Pour Kundera, la 
littérature est un territoire où les jugements moraux sont suspendus et cette 
impunité morale du roman permet justement une exploration plus complète des 
possibilités éthiques les plus inaccessibles ou complexes dans la réalité.] 
6- La distance mentale que les lecteurs entretiennent face aux événements fictifs dans 
les textes littéraires leur permet d'élaborer des interrogations morales plus 
prudentes. [Cette hypothèse reformule ce que défend Bouveresse à l'aide de la 
catégorie de l'expérience de pensée. Nussbaum développe une hypothèse similaire 
lorsqu'elle soutient que les sentiments modulés que nous éprouvons vis-à-vis des 
situations qui adviennent aux personnages de fiction nous procurent un avant-goût 
des sentiments justes que nous devrions éprouver si une telle situation se présentait 
dans la réalité.] 
Effets éthiques 
1- Lire de la fiction est une expérience de pensée. Les lecteurs essaient certains rôles 
et réfléchissent aux conséquences de ces rôles. [Selon Booth, par le processus 
d'identification, la littérature permet la formation de la personnalité et l'adoption de 
certaines valeurs.] 
2- Lire de la fiction améliore notre réflexion éthique face aux problèmes de la vie de 
tous les jours. [Il s'agit là de l'hypothèse de Nussbaum qui veut que notre rapport à 
la littérature (imagination, improvisation, interprétation) soit semblable à notre 
rapport aux situations éthiques et qu'une aptitude à l'un se convertisse aisément en 
une aptitude à l'autre.] 
Effets moraux 
1 - La fiction affecte les conceptions et les attentes des lecteurs au sujet de leurs vies. 
Cela implique des conséquences sur leurs normes comportementales, p. ex., leurs 
codes culturels ou sociaux. [Cette hypothèse est clairement exprimée chez Booth ou 
chez Murdoch lorsqu'elle écrit : « L'homme est une créature qui produit des images 
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de soi et qui finit par leur ressembler.1 » Bref, que nous le voulions ou non nous 
avons tendance à imiter les héros que nous avons rencontrés dans des œuvres de 
fiction.] 
2- Une forme narrative est plus convaincante qu'une forme non narrative. [Cette 
hypothèse aurait été proposée par Horace. Le plus intéressant reste néanmoins que 
les analyses scientifiques de Hakemulder tendent à démontrer que ce serait exact.] 
3- Par l'entremise de procédés rhétoriques, la fiction peut inciter les lecteurs à adhérer 
à une norme comportementale, ou à provoquer un sentiment d'adhésion renouvelé 
pour celle-ci. [L'hypothèse est de Booth, dont les travaux sur la rhétorique de la 
fiction sont célèbres et qui prétend qu'un texte littéraire peut être entendu comme 
une macrométaphore (donc un procédé rhétorique) sur un thème donné et, de ce 
fait, avoir une grande influence sur ses lecteurs2.] 
11. MURDOCH, « Metaphysics and Ethics », Existentialists and Mystics, [1957], p. 75. 
2 J. Hakemulder, « Apologies », The Moral Laboratory, p. 25-26. 
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Méthodologie : Pistes et principes de la critique éthique 
S'il est évident que la critique éthique trouve déjà ses penseurs et défenseurs, il serait 
encore difficile de l'associer à une méthode particulière. Il est donc à-propos de se demander, 
outre toutes ces hypothèses théoriques, comment la critique éthique procède précisément. Voilà 
une question bien embarrassante, à laquelle je serais intuitivement tenté de répondre en faisant 
écho à ce que Milan Kundera proposait dans sa préface à La littérature contre elle-même de 
François Ricard : 
Étant donné que la découverte contenue dans une œuvre d'art est par définition 
inattendue et imprévisible, il n'existe pour la saisir aucune méthode généralement 
valable et applicable; la pensée critique est essentiellement non méthodique. De 
même qu'un roman restitue (contre l'esprit des sciences) le caractère irréductible et 
concret de la vie, la critique littéraire nous rend sensibles à ce qui dans une oeuvre 
d'art, est singulier, donc imprévisible, donc incalculable par une méthode1. 
Cela dit, bien que je sois convaincu que l'argument de Kundera est fondamentalement exact, il 
n'en demeure pas moins quelque peu évasif. Le véritable ennui c'est que la critique éthique ne 
propose pas tant une révision des méthodes d'analyse littéraire plus qu'elle entretient l'ambition 
d'en élargir l'objet; le critique éthique soutient que la dimension éthique des œuvres participe de 
leur valeur au même titre que la dimension esthétique et qu'il est possible d'en rendre compte sans 
glisser nécessairement vers une pure critique d'opinion. Ce qui, on l'aura deviné, nécessite la 
rigueur d'une méthode. Dans l'optique plus restreinte du présent mémoire, on s'en remettra donc 
aux multiples pistes de lecture que constitue le modèle suivant afin d'élaborer cette méthodologie 
promise en introduction : 
1 M. KUNDERA, « Préface », La littérature contre elle-même, coll. « Boréal compact », Montréal, Boréal, 2002, p. 
8. 
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1- Analyse de Vèthos de l'auteur implicite et reconstitution des normes et des positions 
idéologiques organisées par la narration du récit. (À l'aide des procédés développés par 
Wayne Booth dans The Rhetoric of Fiction et The Company We Keep.) 
2- Analyse de Vèthos et de l'influence des personnages. (À l'aide du modèle critique proposé 
par Vincent Jouve dans L'Effet-personnage dans le roman.) 
3- Reconstitution de la structure éthique de l'histoire, en portant un intérêt marqué pour la 
mise en parallèle de la situation initiale avec la situation finale. (À l'aide du schéma 
quinaire de Paul Larivaille.) 
Clarifions. Certains principes paraissent essentiels à la compréhension de la critique 
éthique telle que proposée dans The Company We Keep. Le premier de ces principes s'articule 
autour du concept de « coduction1 » tiré des racines latines co (avec) et ducere (conduire, diriger, 
mener, aboutir) que partagent les mots « déduction » et « induction ». Telle que définie par 
Wayne Booth, la coduction est le mode d'accès à la connaissance opérant par comparaison 
auquel nous avons recours pour élaborer nos jugements de valeur au sein d'une communauté (tels 
que la critique éthique d'une œuvre littéraire). Bien qu'elle produise une forme de connaissance 
réelle en comparant des expériences nouvelles à des expériences préalables et échappe ainsi au 
pur subjectivisme, cette connaissance « coductive » est toutefois étrangère à la démonstration 
factuelle définitive (dite scientifique), puisqu'elle ne s'appuie pas sur un paradigme du vrai et du 
faux, mais sur un paradigme du meilleur et du pire. La conséquence la plus intéressante d'un tel 
concept est, sans doute, qu'une coduction particulière sera toujours perfectible par une coduction 
ultérieure et que la coduction est, de ce fait, un processus indissociable du dialogue (entendu dans 
1 W. BOOTH, « The Logic of Evaluative Criticism », The Company We Keep, Berkeley, University of Califomia 
Press, 1988, p. 71-77. 
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sa plus noble acception). Il résulte donc de ce premier principe que la critique éthique est une 
discipline fondamentalement comparative; l'œuvre critiquée devra toujours être comparée à une 
autre œuvre, à un ensemble d'autres œuvres, à une tradition littéraire (ce qui justifie en partie ma 
décision d'étudier plusieurs œuvres dans mon mémoire) ou, d'un point de vue purement éthique, 
à un système moral ou un ensemble de valeurs extérieures à l'œuvre. De plus, toutes les 
productions de la critique éthique se présenteront invariablement comme des jugements 
inachevés, réceptifs aux commentaires et réponses des lecteurs futurs. Dès lors, cette approche 
des textes, qui accentue l'importance de l'interprétation des lecteurs et de son évolution 
diachronique, rejoint en quelque sorte la position de certains herméneutes comme Hans Robert 
Jauss et Paul Ricœur. 
Je profite de cette opportunité pour ouvrir une brève parenthèse : dans Temps et récit, Paul 
Ricœur définit trois temps de la mimésis : la préfiguration ou l'opération par laquelle l'auteur 
envisage l'univers fictif; la configuration ou la manière dont l'univers fictif est décrit dans le 
texte; la refiguration ou l'opération par laquelle le lecteur visualise l'univers fictif. Or, la critique 
éthique telle que je la pratiquerai ici s'intéresse beaucoup plus au moment de la refiguration. Il 
s'agit donc d'une méthode avant tout axée sur l'interprétation des textes et l'analyse de leurs 
effets sur le lecteur. Tandis que les « critiques éthiques1 » que l'on retrouve dans des essais 
comme ceux de Gardner et Murdoch s'entendent en premier lieu comme des poétiques rédigées à 
l'intention des auteurs et proposent de ce fait une critique éthique favorisant l'étude du moment 
de la préfiguration. 
1 Le terme est ici employé de manière anachronique, mais dans le but de favoriser une lisibilité accrue, puisqu'il a été 
introduit par Wayne Booth dont les essais succèdent à ceux de Murdoch et Gardner; Gardner préfère le terme 
« critique moral » dans ses écrits. 
29 
Un deuxième principe de la critique éthique s'articule autour de la métaphore à l'origine 
du titre de The Company We Keep : 
Au lieu de demander si ce livre, ce poème, cette pièce de théâtre, ce film, ou ce 
téléroman peuvent m'inciter à la vertu ou au vice demain, nous allons maintenant 
nous demander quel genre de compagnie ils m'offrent dès aujourd'hui [...] 
Manifestement, cette métaphore ranime spontanément un jargon, presque universel 
à une époque, à propos des types d'amitié et de compagnie qu'un livre offre lors 
de sa lecture1. 
De cette métaphore si chère à Wayne Booth découle la relation du critique éthique à l'auteur 
implicite des œuvres qu'il choisit d'étudier. En effet, selon Booth, n'importe quelle lecture libre 
est entreprise parce qu'elle a d'abord suscité l'impression plus ou moins consciente que le texte 
lu ou, plutôt, que l'auteur implicite recréé via la lecture a quelque chose de désirable à nous 
offrir, par exemple : un plaisir purement esthétique (ce que même les plus ardents formalistes 
reconnaissent), le frisson du suspense (que recherchent de nombreux lecteurs de polars), ou, nous 
y voilà enfin, une voix imaginaire capable de nous aider dans un dilemme moral ou susceptible 
de nous influencer positivement dans l'élaboration plus globale d'une éthique personnelle. L'une 
des tâches du critique éthique est donc d'évaluer, d'abord, l'impression donnée par l'auteur 
implicite dès les premières pages (l'amitié offerte) d'un texte et, ensuite, de la comparer à la 
relation réelle que révèle la totalité du texte (l'amitié réelle). Cela dit, il n'y a pas de « bonne » ou 
de « mauvaise » combinaison en soi : certains amis nous viennent en aide en nous cachant leurs 
véritables intentions, tandis que d'autres n'ont quelquefois rien de plus à nous offrir que leur 
franchise et leur maladresse. L'évaluation de la valeur d'une relation est donc, ultimement, un 
procédé complexe, intuitif et faillible; mais cela ne réduit en rien son importance. Ce type 
d'enquête a d'ailleurs des précédents en critique littéraire; il ne s'agit, après tout, que de 
l'évaluation de ce que certains théoriciens ont baptisé Yèthos ou la posture de l'auteur implicite. 
1 W. BOOTH, « Implied Authors as Friends and Pretenders », The Company We Keep, p. 169-170. 
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Le critique s'efforce donc d'évaluer Vèthos tout en cherchant à savoir s'il suscite ou ne suscite 
pas l'adhésion de ses lecteurs et, s'il y a lieu, de quelles manières il y parvient (par quels 
procédés rhétoriques, par exemple). L'innovation du critique éthique n'est, ainsi, que de se 
demander si ladite adhésion est souhaitable ou non en la comparant à d'autres èthè ayant 
précédemment suscité une telle adhésion. 
Un troisième principe de la critique éthique est que la fiction est moralement distincte de 
la réalité. En effet, la fiction bouleverse l'ordre naturel du jugement; si dans la réalité la morale et 
les idéologies priment, c'est à l'esthétique que revient cette primauté lorsque nous lisons 
naïvement. Voilà, justement toute la spécificité éthique de la fiction : en déboussolant nos 
instruments moraux et en différant notre capacité à juger, nous accédons à des possibilités 
éthiques que nous aurions autrement avortées. En effet, si d'une part les affectations 
(courage/couardise; justice/injustice; tempérance/impétuosité...) de vertu des auteurs implicites 
et des personnages participent de nos évaluations, notre relation à ceux-ci ne saurait se limiter à 
des critères moraux. Ce sont les aspects plus formels de l'écriture qui fondent la base de notre 
rapport aux auteurs implicites et aux personnages. Puisque la lecture constitue une médiation du 
réfèrent, nécessairement la représentation y précède l'illusion de présence. En situation de 
fiction, lorsqu'il est question de jugement, «le textuel prime l'idéologique [...] Si l'on 
sympathise avec Raskolnikov en dépit de son double meurtre, c'est essentiellement à cause des 
procédés romanesques1 ». Sans doute est-ce pour cela que Booth établit une liste de certaines 
qualités formelles pouvant participer à notre description de Vèthos (bien qu'il n'emploie que très 
rarement cette terminologie) de l'auteur implicite : 
1 V. JOUVE, « Le personnage comme personne », L'Effet-personnage dans le roman, coll. « écriture », Paris, PUF, 
1992, p. 121. 
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Nos amis de lecture peuvent varier : 
1. par la simple quantité d'invitations qui nous sont offertes; 
2. par le degré de responsabilité qu'ils nous accordent - ce que nous 
pourrions appeler le niveau de réciprocité ou de domination entre auteur et 
lecteur; 
3. par le degré d'intimité de leur amitié; 
4. par l'intensité de l'engagement qu'ils attendent ou requièrent - de la 
concentration la plus totale à la fréquentation lente, confortable et 
décontractée; 
5. par la cohérence, ou la consistance, des mondes évoqués; 
6. par la distance entre leur monde et le nôtre, c'est-à-dire, par la familiarité et 
l'étrangeté du monde exploré - la quantité de rudes épreuves ou 
d'« altérité » avec laquelle ils attaquent nos normes actuelles; 
7. par le type, ou l'éventail de types, d'activités suggérées, invitées ou 
demandées - de la sécurisante focalisation sur des questions ou des formes 
univoques (« La poule aux œufs d'or » d'Ésope) à la reconstruction et 
l'adoption de « mondes » entiers semblant inclure la totalité des thèmes 
qu'incluent nos mondes « réels » (Crime et Châtiment, Ulysse, The 
Récognitions de William Gaddis)1. 
Le critique éthique s'efforce ainsi d'évaluer non seulement la qualité de l'amitié offerte par 
l'œuvre, mais le type d'amitié dont il s'agit (sa forme si l'on veut). 
Cela dit, lorsqu'un lecteur a accepté l'invitation d'une œuvre, il accepte également le rôle 
et la perception qui lui sont attribués par celle-ci; ne serait-ce que temporairement, le lecteur réel 
et le lecteur implicite se confondent. Pour Wayne Booth, cela implique l'acceptation tacite de 
certaines réalités et de certaines normes. Les plus évidentes de ces acceptations tacites sont les 
« certitudes provisoires » (nonce beliefs). Il s'agit là des éléments irréels, fantastiques ou de 
science-fiction autour desquels une histoire s'articule et auxquels nous acceptons de croire dans 
l'intérêt de celle-ci, tout en sachant qu'en réalité ceux-ci sont purement fictifs; nul ne croit qu'une 
poule pourrait véritablement pondre des œufs d'or, mais cela ne nous empêche pas de 
comprendre ou d'apprécier la fable d'Ésope. Les moins évidentes de ces acceptations tacites, 
toutefois, sont les « normes établies » (fixed norms). Tout récit organise une certaine 
1 W. BOOTH, « Implied Authors as Friends and Pretenders », The Company We Keep, p. 179-180. 
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représentation de l'existence humaine, c'est-à-dire qu'il se fonde sur une certaine axiologie que 
l'auteur implicite et le lecteur implicite doivent partager afin que l'histoire produise du sens. Par 
exemple, afin de demeurer compréhensible, « La poule aux œufs d'or » ne saurait se passer de la 
norme établie selon laquelle recevoir un œuf d'or chaque jour est préférable à ne pas en recevoir 
du tout. Autrement, l'erreur que le fermier et sa femme commettent en éviscérant la poule afin de 
s'en approprier le contenu ne pourrait être proprement considérée comme telle. Et pourtant, une 
telle norme n'est ni universelle, ni énoncée par le texte; en effet, celui qui souscrit à la norme 
établie par le Nouveau Testament d'après quoi il est plus difficile d'entrer au Ciel pour les riches 
que pour les pauvres a de bonnes raisons de ne pas partager l'axiologie de « La poule aux œufs 
d'or ». Pourtant, nombreux sont les chrétiens qui sont en mesure de comprendre et d'apprécier la 
fable d'Ésope, et ce, même sur le plan éthique... Il en est ainsi parce que l'une des particularités 
de la fiction est qu'elle facilite le bouleversement temporaire des axiologies par l'entremise du 
processus d'identification1. Or, il est de notre avis que ces identifications temporaires influencent 
également les perceptions et les valeurs à long terme des lecteurs réels. Voilà pourquoi le critique 
éthique s'efforce de déceler ces normes établies et d'en évaluer la distance possible avec 
l'axiologie des lecteurs réels2. Toutefois, afin de ne pas glisser dans la pure subjectivité, le travail 
du critique éthique est avant tout de révéler les subtiles normes établies afin d'en faciliter 
l'évaluation aux autres lecteurs, s'abstenant ainsi de passer des jugements péremptoires ou 
univoques. 
' Cette identification est évidemment le fruit de la superposition temporaire des figures du lecteur réel et du lecteur 
implicite, comme c'est le cas dans la grande majorité des lectures dites « naïves ». 
2 Cela demeure néanmoins un travail particulièrement approximatif (et ultimement personnel et subjectif) puisqu'il 
existe une infinité de lecteurs et que chaque lecteur possède sa propre axiologie d'une complexité infinie. 
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Un autre élément essentiel à l'entreprise du critique éthique est la rhétorique même du 
récit qui, d'ailleurs, est ultimement liée à l'analyse de Vèthos de l'auteur implicite. Comme le 
soutient Martha Nussbaum, l'organisation stylistique de n'importe quelle forme de 
communication procède invariablement d'autant de précédents éthiques qu'esthétiques. Il en 
découle que les procédés stylistiques (tout particulièrement les métaphores) et le ton de l'histoire 
sont eux-mêmes éthiquement envisageables. Afin d'analyser cette dimension éthique du style, je 
m'appuierai donc sur les travaux de Wayne Booth dans The Rhetoric ofFiction. 
L'un des premiers aspects que souligne Booth est l'importance des commentaires du 
narrateur lorsque celui-ci est crédible. Booth considère que par convention tout narrateur qui n'est 
pas dramatisé (tout narrateur hétérodiégétique) parle au nom de l'auteur implicite et que ses 
commentaires sur la fiction peuvent donc être considérés comme ayant une valeur factuelle. Pour 
l'auteur de The Rhetoric of Fiction, 
la tâche la plus évidente du commentateur est de communiquer au lecteur les faits 
qu'il ne pourrait facilement découvrir autrement. Bien sûr, il y a plusieurs sortes de 
faits et ils peuvent être « communiqués » d'une infinité de façons. La préparation 
d'une scène (stage setting), l'explication du sens d'une action, le résumé d'une 
réflexion ou d'un événement trop insignifiant pour qu'ils méritent d'être 
dramatisés, la description d'événements et de détails lorsqu'une telle description 
ne pourrait logiquement être faite par un personnage - toutes ses choses peuvent 
prendre différentes formes'. 
Ces éléments factuels garantissent le fonctionnement de la communication auteur-lecteur et, 
ultimement, permettent que l'histoire soit racontée sans qu'elle sombre dans une interminable 
succession de détails insignifiants. 
1 W. BOOTH, « The Use of Reliable Commentary », The Rhetoric of Fiction, Chicago, University of Chicago Press, 
1983 [1961], p. 169. 
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Cela dit, les commentaires du « narrateur crédible » (reliable narrator) peuvent porter sur 
d'autres aspects que sur les éléments purement factuels de l'histoire. Selon Booth, l'une des 
fonctions les plus importantes du narrateur crédible dans la rhétorique du récit est celle de 
« façonner les croyances1 » (molding beliefs) : 
En tant que rhétoricien, un auteur réalise que certaines des croyances dont dépend 
une pleine appréciation de son œuvre sont déjà acquises, pleinement acceptées par 
le lecteur visé dès sa première rencontre avec le livre, et d'autres doivent être 
implantées ou renforcées2. 
Booth ajoute que 
si l'on retrouve un tel renforcement rhétorique même dans des œuvres qui se 
fondent sur des normes communément admises, il va de soi que son besoin est 
accru dès que le risque d'un désaccord invalidant avec le lecteur est présent. [Et 
qu'Jévidemment, l'auteur talentueux fera de sa rhétorique en elle-même un plaisir 
à lire3. 
L'auteur implicite s'efforcera donc de renforcer les normes établies sur lesquelles se fonde 
l'axiologie que nécessite la compréhension de son histoire par l'emploi d'autant de procédés 
stylistiques. Il pourra donc s'agir d'ironie, d'humour, de métaphores... mais quel que soit le 
procédé sa fonction demeurera toujours double, à la fois esthétique et rhétorique. Enfin, l'auteur 
de The Rhetoric of Fiction prétend que même la plus objective des narrations échappe rarement 
au processus de renforcement rhétorique. En tirant exemple du premier chapitre du Rêve d'Émile 
Zola, il explique que la description de la bouche du personnage d'Hubert (« sa grande bouche 
tendre4 »), bien qu'elle permette le maintien de l'illusion d'objectivité produit en pratique les 
mêmes effets qu'un commentaire subjectif sur la valeur du personnage, puisqu'elle attribue en 
pratique un trait moral au personnage (la tendresse, dans ce cas précis). 
' W. BOOTH, « The Use of Reliable Commentary », The Rhetoric of Fiction, 177-195, 
2 W. BOOTH, « The Use of Reliable Commentary », The Rhetoric of Fiction, p. 177. 
3 W. BOOTH, « The Use of Reliable Commentary », The Rhetoric of Fiction, p. 179. 
4 E. ZOLA, Le Rêve, p. 6. 
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De plus, les commentaires d'un narrateur crédible permettraient d'accentuer le sens de 
certaines scènes ou même de l'œuvre en entier1. Par exemple, l'auteur implicite peut par moment 
susciter l'anticipation du lecteur de voir s'accomplir justice en qualifiant explicitement un certain 
événement d'injuste ou il peut inciter le lecteur à redoubler d'attention en l'assurant 
explicitement que dans la scène suivante le protagoniste jouera son destin... Une fois de plus, le 
renforcement symbolique aura les mêmes effets qu'un renforcement explicite; ainsi, un 
changement climatique pourra annoncer un changement dans le destin des personnages et les 
gestes apparemment insignifiants d'un animal de compagnie pourraient annoncer les gestes futurs 
de son propriétaire. Le critique éthique aura donc beaucoup à gagner en étudiant la symbolique 
même du récit et les procédés subtils par lesquels celui-ci oriente et façonne les attentes et 
réactions du lecteur. 
Bien, mais que faire lorsque l'auteur implicite choisit de se taire et laisse la parole à un 
personnage, que faire lorsqu'on est confronté à un narrateur qui n'est pas crédible (unreliable 
narrator)! À cette épineuse question, Booth répond : 
Une fois le commentaire écarté, il reste des centaines de procédés pour révéler des 
jugements et orienter les réactions. L'organisation de l'imagerie et des symboles 
est aussi efficace dans la fiction moderne qu'elle l'a toujours été en poésie pour 
contrôler notre évaluation des détails. Les décisions quant à savoir quelles parties 
de l'histoire raconter et la séquence et l'organisation des épisodes [seront toujours 
aussi efficaces]. En fait, tous les bons vieux procédés de contrôle du rythme et du 
débit du récit (pace and timing) peuvent être récupérés au sein d'une narration 
dramatique et impersonnelle [homodiégétique]. Et la manipulation des points de 
vue [focalisation] peut communiquer les jugements de l'auteur avec une grande 
précision2. 
À vrai dire, malgré quelques pistes, Booth recommande essentiellement de s'en remettre aux 
nombreux travaux qui ont précédé les siens et leur ont succédé. C'est donc, comme 
' W. BOOTH, « The Use of Reliable Commentary », The Rhetoric of Fiction, p. 196-205. 
2 W. BOOTH, « The Uses of Authorial Silence », The Rhetoric of Fiction, p. 272. 
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précédemment annoncé, ce que nous ferons en nous référant aux travaux de Vincent Jouve et 
Paul Larivaille... 
Si Wayne Booth investit avant tout la relation éthique du lecteur à l'œuvre littéraire à 
partir de l'auteur implicite, d'autres, comme Martha Nussbaum ou même Aristote, s'intéressent 
particulièrement à son rapport aux personnages; les notions d'identification et de catharsis plus 
répandues en littérature en témoignent assez clairement. Il me paraît évident que les personnages 
ou, plutôt, que les valeurs organisées par leur représentation affectent les désirs d'imitation et de 
distanciation des lecteurs. J'entends donc étudier l'« effet-personnage » à l'aide de méthodes 
proprement littéraires telles que le système de sympathie proposé par Vincent Jouve, mais en 
accentuant l'importance d'une comparaison éthique entre ceux-ci (c'est-à-dire de les soumettre 
au processus de coduction, pour reprendre le terme de Booth). Je tiens également à signaler que 
l'appareil critique développé par Jouve n'est aucunement réfractaire à ma volonté de l'intégrer au 
sein d'une entreprise éthique plus globale. En effet, dans l'un des derniers chapitres de L'Effet-
personnage dans le roman, intitulé « La lecture comme vécu », Jouve reproduit bon nombre des 
thèses sur lesquelles se fonde la critique éthique. Selon Jouve, la littérature encourage le lecteur à 
considérer les personnages comme des exemples à suivre : 
Il est amené à s'identifier à un personnage dont le destin narratif a valeur de 
leçon. Le lecteur est censé se dire que, placé dans la situation affective de 
Raskolnikov ou devant les problèmes matériels de Moll Flanders, il devrait choisir 
certaines routes et en éviter d'autres. Le sujet acquiert ainsi les bénéfices d'une 
expérience qu'il n'a pas eue à éprouver dans la réalité. Il lui suffit de remplacer les 
éléments du monde romanesque par leurs équivalents dans son monde de 
référence1. 
On ne saurait toutefois oublier qu'il ne s'agit pas d'un impératif, mais d'une lecture possible que 
conforte le lecteur implicite de certains romans et que peuvent imposer certains lecteurs réels 
' V. JOUVE, « La lecture comme vécu », L'Effet-personnage dans le roman, p. 219. 
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(moi-même, dans le cadre de ce mémoire, par exemple) à n'importe quel roman. Évidemment, il 
s'agit d'une invitation que le critique éthique gagnera à approfondir. 
Alors comment évalue-t-on l'influence d'un personnage et comment s'opère-t-elle? Selon 
L'Effet-personnage dans le roman, il existerait trois grandes familles d'effets possibles pouvant 
être suscités par une occurrence-personnage (un personnage tel qu'il est représenté dans un 
passage en particulier du texte) : l'« effet-personnel », « l'effet-personne » et l'« effet-prétexte ». 
De plus, l'auteur explique que chacun de ces effets pourra éventuellement être associé à un type 
différent d'influence sur les lecteurs. Je m'efforcerai donc de les décrire brièvement. 
L'effet-personnel, qui invite le lecteur à adopter une attitude plus interprétative dans 
laquelle le texte sera avant tout saisi en tant que double projet narratif et sémantique (une double 
attitude que Vicent Jouve nomme le « lectant jouant » et le « lectant interprétant », en empruntant 
à la typologie des lecteurs proposée par Michel Picard dans La lecture comme jeu), est 
prédominant chez les « personnages retenus », c'est-à-dire dont l'accès aux pensées nous est 
refusé. Dans ce cas, les actions d'un personnage témoignent surtout de sa fonction en tant que 
pion narratif, alors que ses paroles témoignent de sa fonction en tant qu'indice interprétable d'un 
projet sémantique. De ce fait, Jouve distingue le « personnel narratif » du « personnel 
herméneutique » : 
- Le personnel narratif participe donc des plaisirs d'anticipation et de surprise inhérents au 
genre romanesque. Ces prévisions s'appuieront sur des marques internes du roman (afin 
de demeurer cohérent, le roman se doit de s'appuyer sur la répétition d'éléments 
préalablement introduits) et des marques externes au roman (le roman est prévisible en ce 
qu'il reproduit des scénarios communs, ce qu'Umberto Eco appelle des « /rames » et ce 
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que Tzvetan Todorov nomme la vraisemblance au sein d'un genre en particulier). Le 
personnage-pion oriente donc les attentes du lecteur, mais permet également de 
surprendre le lecteur en déjouant les attentes en question. 
- Le personnel herméneutique participe au plaisir d'élucidation qui accompagne toutes 
lectures; « si le lecteur de L'Étranger s'intéresse au personnage de Meursault en tant 
qu'objet d'une structure de « suspense » (comment va-t-il s'en sortir?), il se pose sans 
arrêt la question du sens et de la portée du personnage (que vise l'auteur à travers le 
portrait de ce héros hors-norme1?) » Afin de préciser cet effet, le critique entreprend donc 
d'évaluer le marquage du personnage en comparant celui-ci au système idéologique du 
roman tel qu'établi par la narration. Selon Jouve, qui emprunte le modèle de Philippe 
Hamon, ce marquage idéologique se repérerait essentiellement au sein des quatre 
domaines suivants : « la manipulation d'outils (l'outil est un médiateur entre un sujet 
individuel et un objet ou matériau utilitaire), la manipulation des signes linguistiques (le 
langage est un médiateur entre un sujet individuel et un autre sujet individuel ou pluriel), 
la manipulation des lois (la loi est médiateur entre le sujet individuel et des sujets 
collectifs) et la manipulation de canons esthétiques (la grille esthétique est médiatrice 
entre un sujet individuel sensoriel et des collections de sujets ou d'objets non 
utilitaires2) ». Soit, respectivement : « le savoir-faire », « le savoir-dire », « le savoir-
vivre » et le « savoir-jouir ». Le personnage-pion oriente donc les interprétations et 
contribue fortement aux inférences du lecteur sur les intentions idéologiques ou 
sémantiques de l'auteur implicite. 
' V. JOUVE, « Le personnage comme pion (l'effet-personnel », L'Effet-personnage dans le roman, p. 101. 
2 P. HAMON, Texte et idéologie, p. 24 cité dans V. JOUVE, « Le personnage comme personne », L'Effet-
personnage dans le roman, p. 102. 
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Enfin, l'effet-personnel aurait sur le lecteur une influence persuasive fondée sur le « camouflage 
subjectivant » tel que défini par Greimas : le véritable «je » énonciateur (l'auteur) se camoufle 
derrière un «je » discursif apparemment garant de vérité, alors qu'en réalité il ne s'agit que d'un 
« effet de vrai ». La persuasion en question peut s'opérer de deux manières : par « cooptation » 
(Jouve emploie le terme intimidation, mais je préfère conserver la terminologie, plus neutre, de 
Suleiman dont il s'inspire1) ou par « pédagogie ». On parlera de cooptation lorsque le lecteur sera 
d'emblée considéré comme appartenant au nombre des personnages possesseurs d'une vérité 
prédéterminée, ou du moins comme un sympathisant des défenseurs de celle-ci. De ce fait, 
lorsqu'un personnage est sujet des verbes « savoir » ou « comprendre », le prédicat 
énoncé acquiert un caractère d'évidence [...] Le lecteur n'a guère le choix : il doit 
lui aussi admettre pour vraies ces propositions, sauf à remettre en question 
l'ensemble du jeu narratif, c'est-à-dire à refuser le rôle que lui assigne le texte2. 
On parlera de pédagogie lorsque des personnages ayant des positions divergentes seront mis en 
scène par le récit et que la tâche de coordonner ces différentes perspectives incombera au lecteur. 
Wolfgang Iser propose quatre manières d'agencer ces visions divergentes : par « compensation » 
(les personnages secondaires comblent les faiblesses d'une idéologie établie par les 
protagonistes), par « opposition » (les positions sont diamétralement irréconciliables, le lecteur en 
déduit qu'aucune référence n'est universelle et qu'il appartient à chacun de constituer sa propre 
vision du monde), par « échelonnement » (au sein de textes hautement polyphoniques tel que Les 
Fous de Bassan, la multiplication des points de vues mène à un éclatement d'une notion du sens 
qui serait intrinsèque à la réalité; le sens y apparaît comme un a posteriori) et par « succession » 
(il ne s'agit là que d'une intensification du procédé d'échelonnement lorsque la variation des 
points de vus se produit phrase après phrase comme c'est le cas pour Ulysse de Joyce). 
1 S. SULEIMAN, « Histoires - II : la structure antagonique », Le roman à thèse, coll. « écriture », Paris, PUF, 1983, 
p. 178. 
V. JOUVE, « Les stratégies romanesques », L'Effet-personnage dans le roman, p. 207. 
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L'effet-personne, dont la saisie demande que le lecteur se laisse prendre au piège par 
l'illusion référentielle, qu'il considère le personnage comme un autre être vivant et qu'il l'aborde 
d'une manière affective (une facette du lecteur que Jouve appelle le « lisant »), se retrouve 
principalement chez les « personnages livrés proximisés », ces personnages dont l'intériorité nous 
est accessible sans la médiation d'un narrateur qui les commenterait. Afin de préciser la nature de 
cet attachement aux personnages, Jouve aura recours au « système de sympathie », lequel repose 
sur la place du personnage au sein de trois codes hiérarchisés : le « code narratif », le « code 
affectif » et le « code culturel », ordonnés du plus au moins influent. Tâchons de les relever : 
- Le code narratif fonde l'identification du lecteur. Avant toute chose, «je m'identifie à qui 
occupe dans le texte la même position que moi1. » C'est-à-dire que le lecteur s'identifie 
toujours au narrateur, le « je » du texte avec lequel il partage la même perception du récit. 
C'est ce qu'on appellera l'« identification narratoriale » qui précède invariablement toute 
autre identification dans le texte; le premier point de vue adopté est toujours celui que le 
texte nous impose. L'« identification informationnelle » vient donc en second. Celle-ci 
n'est pas définie par une relation d'équivalence des perceptions, mais par une relation de 
similitude des savoirs; le « manque d'information sur la suite des événements [dans un 
récit] fait [que le lecteur] partage l'incertitude des personnages quant à leur destinée, et 
cet horizon vide, commun aux personnages et aux lecteurs, lie le lecteur au sort des 
personnages2. » Jouve précise également que « le procédé acquiert une efficacité 
1 V. JOUVE, « Le personnage comme personne », L'Effet-personnage dans le roman, p. 124. 
2 W. ISER, L'Acte de lecture, p. 333 cité dans V. JOUVE, « Le personnage comme personne », L'Effet-personnage 
dans le roman, p. 129. 
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redoutable lorsqu'une connotation d'interdit plane sur l'information. Le partage d'un 
secret, surtout s'il est criminel, transforme la connivence en complicité1. » 
- Le code affectif s'articule sur des bases psychologiques et est à l'origine de la sympathie 
que le lecteur éprouve pour les personnages. « Une des lois psychologiques 
fondamentales est que notre sympathie à l'égard de quelqu'un est proportionnelle à la 
connaissance que nous avons de lui2 », il en découle que les personnages dont nous avons 
une connaissance intime et dont l'individualité est marquée nous sont particulièrement 
chers puisqu'ils confèrent une illusion d'authenticité à la relation que nous entretenons 
avec ceux-ci (c'est d'ailleurs pour cela que les personnages livrés proximisés suscitent 
d'abord l'effet-personne). De plus, quatre thèmes tout spécialement propices à l'intimité 
entre lecteur et personnages sont mentionnés dans L'Effet-personnage dans le roman : les 
désirs, les souvenirs, les rêves et la souffrance. Le critique est donc encouragé à porter une 
attention particulière à ces derniers. 
- Le code culturel produit un effet de valorisation ou de dévalorisation sur les personnages. 
Il entre en ligne de compte lorsqu'un personnage se voit jugé selon un système moral 
extérieur au texte et propre au lecteur. Il apparaît qu'un personnage partageant les valeurs 
du lecteur suscite un plus grand sentiment de sympathie. Il est cependant très facile pour 
un lecteur de pardonner les « écarts moraux » des personnages d'un roman appartenant à 
une culture éloignée (que ce soit géographiquement ou historiquement) ou étant 
particulièrement marqué sur le plan générique (on accepte plus facilement le meurtre dans 
un roman policier ou le viol dans un roman érotique). Par la même occasion, il importe de 
1 V. JOUVE, « Le personnage comme personne », L'Effet-personnage dans le roman, p. 131. 
2 V. JOUVE, « Le personnage comme personne », L'Effet-personnage dans le roman, p. 132. 
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rappeler qu'en comparaison de la réalité, la fiction renverse la hiérarchie par laquelle 
s'opèrent normalement nos jugements. 
De plus, les trois codes entrent en relation les uns avec les autres et peuvent créer des effets 
particulièrement intéressants sur la réception d'un personnage. Par exemple, les romans à thèse 
tendront à mobiliser le système de sympathie de manière unilatérale. Alors, que dans un roman 
tel que La vie est ailleurs de Milan Kundera, les conflits entre ceux-ci ont pour effet de susciter 
une réflexion éthique chez le lecteur : 
La réception de Jaromil, le protagoniste du récit, est déjà complexe au niveau du 
code narratif. Le lecteur s'identifie spontanément à ce jeune poète tchèque qui lui 
est présenté en stricte focalisation interne et dont il suit, pas à pas, l'évolution dans 
le récit. La projection dans le personnage ne peut cependant être totale : 
l'identification primaire au narrateur oblige le lecteur à considérer Jaromil avec 
une certaine distance, peu éloignée de l'ironie, voire du mépris. Les effets 
conjugués du code affectif et du code culturel ne clarifient guère la situation. D'une 
part, Jaromil est le personnage le mieux connu du lecteur (qui a accès à son 
enfance et à ses rêves) et ses efforts pour s'imposer, socialement en tant qu'artiste 
et individuellement en tant que sujet amoureux, ne peuvent qu'entraîner la 
sympathie. Mais, d'autre part, le code culturel le dévalorise nettement aux yeux 
(de la plupart) des lecteurs contemporains (Jaromil est présenté comme « allié », 
voire « collaborateur » d'un régime carcéral et policier1). 
Selon Jouve, le lecteur n'a donc d'autre choix que de « déresponsabiliser » Jaromil de ses actions 
et de porter le blâme sur un système politique qui le dépasse. Un système dont il serait plutôt la 
« victime » que le « collaborateur ». Dans ce cas, Jouve parlera d'un effet de « séduction » sur le 
lecteur, la complexité du rapport affectif entre lecteur et personnage pourra donc mener à un 
enrichissement éthique et psychologique chez celui-ci. « Le but poursuivi [sera, ultimement,] de 
•y 
transformer la communion affective en communion idéologique . » 
1 V. JOUVE, « Le personnage comme personne », L'Effet-personnage dans le roman, p. 148. 
2 V. JOUVE, « Les stratégies romanesques », L'Effet-personnage dans le roman, p. 213. 
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L'effet-prétexte, qui fait appel à la part inconsciente du lecteur pour laquelle le 
personnage devient un support dans la poursuite de fantasmes barrés par la vie sociale (ce que 
Jouve nomme le « lu »), est prépondérant chez les « personnages livrés distanciés », ces 
personnages dont les pensées sont accompagnées des commentaires d'un narrateur, ce qui produit 
une identification à ce dernier (voire à l'auteur implicite) plutôt qu'au personnage. En effet, tout 
personnage participe d'une manière ou d'une autre à l'une des trois formes de la libido : 
- La libido sciendi est inhérente à la lecture romanesque, puisqu'au cours de celle-ci, le 
lecteur prend le même plaisir à pénétrer l'intimité des personnages qu'il en prendrait à 
épier la nudité d'une personne. Selon Jouve, les scènes érotiques, les scènes criminelles, 
les scènes d'espionnage et les scènes de travail attisent tout particulièrement la libido 
sciendi des lecteurs. 
La libido sentiendi se retrouve dans les thématiques sexuelles et morbides prédominantes 
au genre romanesque : « les deux signifiés de base du roman étant l'amour et la mort (pas 
de récit qui ne s'y réfère), la relation du lecteur aux personnages met inévitablement en 
jeu l'équilibre établi entre « instinct de vie » et « instinct de mort1 ». » Le roman permet 
donc au lecteur de satisfaire sans danger pour la société ses pulsions inhumaines et non 
humaines par l'entremise des personnages prétextes. Jouve encourage donc le critique à 
s'intéresser à la relation entre le personnage et les formes censurées de l'argent, du sexe et 
de la mort, ainsi qu'au rapport entre ce dernier et les formes régressives des règnes 
animal, végétal et minéral. 
- La libido dominandi est elle aussi inhérente à la notion de personnage. Le lecteur vit par 
procuration la puissance et les accomplissements des personnages. Ainsi, la sensation de 
pouvoir procurée par ceux-ci peut prendre plusieurs formes, soit au sein du cercle 
1 V. JOUVE, « Le personnage comme prétexte », L'Effet-personnage dans le roman, p. 160. 
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familial, dans le domaine privé, dans la vie politique et publique ou, enfin, par la volonté 
de conquérir un idéal. 
Selon Jouve, la « tentation » du personnage-prétexte est particulièrement attirante parce qu'elle 
provoque un processus d'« abréaction » : « Décharge émotionnelle par laquelle un sujet se libère 
de l'affect attaché au souvenir d'un événement traumatique lui permettant ainsi de ne pas devenir 
ou rester pathogène1 ». Ainsi, la répétition fantasmatique des scènes originelles permettrait au 
lecteur de revisiter et modifier son rapport à certains traumatismes. 
Enfin, deux des lieux où la position de l'auteur implicite apparaît presque invariablement 
*y 
sont la situation initiale et la situation finale de l'histoire , car si les actions des personnages 
restent toujours éthiquement ambiguës, puisqu'elles sont soit déléguées à leur libre arbitre, soit 
assujetties à la volonté de cohérence de l'auteur, et que même le ton des interventions narratives 
peut être potentiellement corrompu par l'entremise de l'ironie ou du style indirect libre, l'auteur 
implicite ne peut rejeter la responsabilité du début et de la conclusion de l'histoire sur ses 
personnages ou sur son style. Le « cadrage » d'une œuvre, comme nous l'enseigne les théories de 
la découpe en peinture, procède nécessairement d'une volonté créatrice. 
Cela importe tout particulièrement à la critique éthique, car bien que l'existence réelle soit 
fondamentalement illimitée, entendons par là que chaque action posée et que chaque 
transformation subie a un nombre infini de conséquences (c'est pourquoi il est impossible de faire 
de l'éthique une science exacte), dans la fiction cette chaîne de causalité infinie se voit 
radicalement transformée. En effet, dans un roman, toute action ou toute transformation a un 
1 J. LAPLANCHE et J.-B. PONTALIS, Vocabulaire de la psychanalyse, coll. « Quadrige », Paris, PUF, 1967, p. 1. 
2 Afin de bien comprendre, il est important de distinguer le récit de l'histoire comme le fait Genette. Il est ici 
question des limites temporelles et focales de la diégèse non celles de la narration. 
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nombre fini et quantifiable, bien que potentiellement immense, de conséquences, la chaîne de 
causalité y est donc finie plutôt qu'infinie. Ainsi, il devient envisageable de mesurer avec 
beaucoup plus de précision « l'onde de choc » éthique de n'importe qu'elle action ou 
transformation, ne laissant comme facteur d'erreur que la subjectivité du critique dans sa capacité 
à différencier une conséquence fortuite d'une conséquence malheureuse. Je postule donc que la 
période délimitée entre le début et la conclusion d'une histoire constitue une marque indélébile de 
l'éthique de l'auteur implicite; ce qu'il juge important est inclus, ce qu'il juge trivial n'est tout 
simplement pas raconté. On pourrait donc dire qu'entre le premier et le dernier événement d'un 
roman, un tableau clair de ladite éthique est invariablement dépeint, puisque ce qui y est 
« reprochable » aura été irrévocablement sanctionné et ce qui y est « louable » aura été 
définitivement récompensé. 
Afin d'analyser les actions et transformations ayant eu lieu au cours d'une histoire, je 
propose de recourir au schéma quinaire de Paul Larivaille. Le modèle de Larivaille a le bénéfice 
d'être relativement simple sur le plan théorique, quoique assez laborieux dans son exécution. 
Selon Larivaille, toute histoire peut être comprise comme « un processus dynamique 
intermédiaire entre deux états1. » Ce schéma narratif est donc constitué de cinq phases : 
1. État initial (équilibre) 
2. Provocation (déclencheur) 
3. Action 
4. Sanction (conséquence) 
5. État final (équilibre) 
1 P. LARIVAILLE, « L'Analyse (morpho)logique du récit », Poétique, n° 19, p. 386. 
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Dans son application, le schéma quinaire de Paul Larivaille s'obtient comme suit. Dans un 
premier temps, le critique doit identifier et reconstituer la macroséquence devant être étudiée du 
haut vers le bas, c'est-à-dire en la décomposant en de plus courtes séquences jusqu'à parvenir aux 
plus petites séquences logiques isolables. Puis du bas vers le haut : en commençant avec les plus 
petites séquences logiques repérables et en les intégrant, côte à côte, dans des séquences de plus 
en plus grandes jusqu'à aboutir à une macroséquence qui englobe l'ensemble des éléments à 
l'étude ou, potentiellement, la totalité de l'histoire. En principe, les deux opérations devraient se 
corriger l'une et l'autre et permettre un schéma narratif plus crédible. Larivaille recommande 
d'ailleurs d'espacer les deux exercices afin de réduire une interférence des résultats. Cela dit, on 
comprendra qu'il serait difficile de reproduire dans ces pages l'ensemble de ce double exercice 
pour les œuvres étudiées; je me contenterai donc de ne mentionner que les résultats pertinents que 
l'application du schéma quinaire aura révélés. 
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CHAPITRE 2 
Contre cœur ou la vérité réduite 
Contre cœur d'Anna Quindlen est la traduction française de One True Thing, deuxième 
roman de la célèbre journaliste du New York Times. D'un succès incontestable, il est demeuré 
pendant sept semaines sur la liste des « meilleurs vendeurs » du Publisher 's Weekly et a été 
adapté au cinéma par Cari Franklin, avec Renée Zellwegger dans le rôle d'Ellen Gulden, une 
journaliste new-yorkaise qui abandonne sa carrière pour prendre soin de sa mère mourante, Meryl 
Streep dans le rôle de Kate Gulden, la mère en question, une ménagère surprenante atteinte d'un 
cancer des ovaires et du foie, et William Hurt dans le rôle de George Gulden, le père de la 
protagoniste, un professeur de littérature froid et distant. 
Bien que les événements du roman soient, à proprement parler, exempts de scènes 
d'euthanasie, il en est tout de même question dans l'intrigue et les échanges entre les 
personnages. En effet, la narratrice-personnage, Ellen Gulden, est accusée d'avoir assassiné sa 
mère, à la suite d'une autopsie démontrant que cette dernière est morte d'une surdose de 
morphine. Toutefois, l'intrigue révèle éventuellement qu'en vérité Kate Gulden s'est suicidée 
seule après que sa fille eut refusé de l'assister. Ainsi, la lecture de Contre cœur permet surtout 
d'aborder une facette particulière de l'euthanasie : la manière dont elle est perçue de l'extérieur. 
Cela dit, avant de me lancer dans une analyse de la dimension plus manifestement éthique 
de l'intrigue, j'aimerais d'abord tenter de tracer un portrait sommaire de l'auteur implicite et de la 
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rhétorique du récit... Bref, je vais tâcher de décrire l'amitié offerte dès les premières pages du 
roman. Uincipit de Contre cœur se lit comme suit : 
La détention n'est pas aussi terrible qu'on l'imagine. Quand je dis détention, je ne 
veux pas dire prison. Une prison c'est le genre d'endroit qu'on voit dans les vieux 
films [...], d'immenses bâtiments gris flanqués de miradors à chaque angle et de 
kilomètres de barbelés qui hérissent les murs d'enceinte. [...] Du moins était-ce 
ainsi que j'avais toujours imaginé la prison. La détention n'avait rien à voir avec 
tout ça, tout au moins dans le comté de Montgomery. Celle-ci se réduisait à deux 
petites pièces pas plus grandes que mon ancienne chambre sous les combles, dans 
la maison de mes parents; elles avaient bien des barreaux, mais qui fermaient 
manuellement, et non dans le claquement sec d'une invisible et insaisissable 
commande électrique à distance. [...] Pas du tout une geôle à la Dostoïevski1. 
Comme le soutient Wayne Booth, l'analyse d'un incipit nous en apprend beaucoup. En quelques 
lignes, l'auteur et son narrateur-personnage nous invitent à découvrir un roman où le voile 
simplificateur des stéréotypes sera soulevé : Dans ces pages, vous ne trouverez pas les 
mensonges des vieux films, nous ne recyclerons pas bêtement les attentes de votre imaginaire, 
nous nous efforcerons plutôt de vous révéler la vie telle qu 'elle est réellement dans les petites 
villes américaines comme Montgomery. Ces révélations seront néanmoins accompagnées d'un 
soupçon d'intrigue et de suspense : Nous ne vous dirons pas tout, nous essaierons de vous tenir 
en haleine, si vous voulez connaître la suite, en commençant par la raison pour laquelle Ellen 
Gulden est en prison, vous devrez continuer à lire. Enfin, à cette double promesse de vérité et de 
suspense se joint un petit clin d'oeil littéraire : Si vous avez lu Dostoïevski et ses semblables, 
continuez, vous êtes à la bonne adresse. 
Ce mélange d'intrigue et de vérité chapeauté de la brève mention de Dostoïevsky aura 
suffi à susciter mon intérêt (évidemment, je dois admettre que, de par ma lecture de la quatrième 
de couverture, je savais aussi qu'il serait éventuellement question d'euthanasie). Au fil des pages, 
1 A. QUINDLEN, « Prologue », Contre cœur, traduit de l'américain par Martine Leyris, coll. « Pocket », Paris, 
Denoël, 1996 [1994], p. 9-10. 
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j'aurai d'ailleurs constaté que l'auteur implicite tient assez bien ses promesses... Pourtant, à ma 
grande surprise (et fort heureusement à mon avis), l'essentiel de l'intrigue ne s'articule pas autour 
de la simple question : Ellen a-t-elle tué/euthanasié sa mère? En effet, dès la fin du prologue, 
celle-ci nous assure ne pas l'avoir fait : 
Quoi que la police et le procureur aient pu croire, quoi que les journaux aient pu 
imprimer, quoi que les gens aient pu penser et continuent à penser après toutes ces 
années, la vérité c'est que je n'ai pas tué ma mère. J'aurais seulement voulu l'avoir 
fait1. 
Cela ne devrait pas nécessairement écarter la totalité de nos soupçons (après tout, la littérature 
moderne comporte plus d'un narrateur peu crédible), mais la lecture de Contre coeur laisse 
transparaître une forte adéquation entre Vèthos de l'auteur implicite et celui de la narratrice. Le 
roman, étant écrit au passé, produit l'illusion d'un franc témoignage; le témoignage d'Ellen tel 
qu'elle apparaît à la fin du roman, une fois transformée par cette sagesse qu'elle a acquise au 
cours de l'histoire et qu'elle désire nous transmettre. De plus, le titre même du roman dans sa 
version originale (One True Thing) renforce symboliquement l'impression que l'auteur implicite 
nous incite à faire confiance à la narration (afin de découvrir nous aussi cette « vérité »). En effet, 
les seuls moments où la narratrice a recours au subterfuge sont dus à la narration postérieure (à 
l'exception du prologue qui constitue une prolepse interne et des courtes analepses que 
constituent les souvenirs d'Ellen, on nous raconte presque tous les événements dans l'ordre dans 
lequel ils se sont déroulés); ainsi, les quelques omissions de la narratrice servent avant tout à 
entretenir les mécanismes de suspense du récit et finiront par être résolues dans le dernier 
chapitre de la deuxième partie du roman et dans l'épilogue2. 
1 A. QUINDLEN, « Prologue », Contre cœur, p. 20. 
2 C'est alors qu'Ellen sera acquittée et qu'on apprendra que ce n'était pas George qui avait tué/euthanasié Kate, mais 
bien celle-ci qui s'était suicidée sans aucune aide extérieure... 
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Pour un lecteur naïf, habitué aux spécificités de la littérature populaire, cette légère 
duplicité vouée essentiellement à le tenir en haleine, ne devrait pas poser obstacle à ce qu'il 
accepte le rôle que lui attribue le texte1. Dès lors, il commencera très tôt à s'investir et à 
s'identifier au personnage-narrateur d'Ellen Gulden; c'est à travers elle que s'opérera l'essentiel 
de l'influence de l'auteur implicite. Voilà pourquoi je vais maintenant entreprendre d'évaluer 
ladite influence à l'aide du modèle critique de Vincent Jouve. Pour ce faire, j'entends cibler 
l'occurrence-personnage d'Ellen telle qu'elle apparaît à l'épilogue2, c'est-à-dire, Ellen huit ans 
après la mort de sa mère, transformée par celle-ci et par le procès subséquent. 
1. Repérage de l'effet personnage surévalué 
Une étude plus approfondie de l'épilogue semble appropriée, tout d'abord, parce que le 
personnage d'Ellen y est prépondérant. Le lecteur est invité à explorer ses pensées et souvenirs, 
alors que les autres personnages apparaissent, soit brièvement de façon muette, soit 
ponctuellement afin de lui donner la réplique ou lui révéler les derniers sursauts de l'intrigue. 
C'est donc Ellen qui oriente la position de lecture du destinataire et, puisque ses pensées et 
souvenirs nous sont livrés sans la moindre distance ironique, on obtient : 
1 Dans la terminologie de Booth, cela signifie essentiellement que le niveau de « responsabilité » place l'auteur 
implicite dans une sorte de situation de domination, le style accessible du roman conforte d'ailleurs cette position. Le 
lecteur est pris par la main, le temps d'une confortable et distrayante lecture. 
2 A. QUINDLEN, « Épilogue », Contre cœur, p. 403-429. 
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Occurrence du personnage Livrée proximisée 
Effet-personnage surévalué Effet-personne 
Réaction du lecteur Saisit le personnage comme un être vivant, se 
laisse prendre à l'illusion référentielle 
organisée par Contre cœur 
2. Analyse de l'effet-personnage surévalué 
Sur l'axe paradigmatique. - Ellen nous est livrée pour la première fois de manière 
entièrement proximisée1. La narration abandonne la distance ironique que produisaient les 
commentaires d'une Ellen au présent critiquant ses actes et réactions passés. Par exemple, au 
premier chapitre, de la première partie du roman, on pouvait lire : 
Je me souviens que la dernière journée tout à fait normale que nous ayons vécue, 
mes frères et moi, fut une journée ordinaire [...]. Après coup, je me suis demandé 
pourquoi je n'avais pas mieux apprécié cette journée, [...] pourquoi je n'avais pas 
su combien c'était bon vivre une vie aussi normale, aussi ordinaire. Mais on ne 
découvre ces choses-là, je suppose, que lorsque sa vie cesse d'être normale, 
ordinaire2. 
Le soudain changement narratif que produit l'épilogue a pour effet d'annoncer au lecteur que le 
personnage d'Ellen n'est plus un simple prétexte à l'apprentissage (et, inconsciemment, au 
voyeurisme), qu'elle constitue maintenant une personne à part entière et qu'elle incarne une 
sagesse « vivante3 ». Une identification complète est désormais possible du fait que les situations 
informationnelles entre lecteur et personnage s'alignent. 
1 Rappelons que Jouve dit d'un personnage qu'il est livré proximisé lorsque ses pensées sont accessibles au lecteur 
sans que celles-ci fassent l'objet d'une importante médiation de la part de la narration. 
2 A. QUINDLEN, « Première partie », Contre cœur, p. 23-24. 
3 On pourrait d'ailleurs supposer qu'elle parle au nom de l'auteur implicite... 
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Sur l'axe syntagmatique. - Les autres personnages apparaissant à l'épilogue sont 
modérément ou strictement retenus1. C'est-à-dire qu'ils participent soit à entretenir le projet 
narratif, soit à entretenir le projet sémantique. Leurs actions maintiennent le débit de l'histoire et 
leurs paroles s'adressent à la volonté du lecteur d'élucider la sémantique du texte, ils sont les 
pions qui stimulent et permettent la transmission de la « sagesse vivante » que possède Ellen. La 
communion affective avec le protagoniste, juxtaposée à l'interprétation des paroles des autres 
personnages, prépare donc une communion idéologique2. 
3. Bilan de la réception et synthèse de la lecture 
L'épilogue donne accès aux pensées d'Ellen sans la distance ironique des précédents 
chapitres. Dès lors, le lecteur investit afïectivement son rapport à celle-ci et la considère comme 
un être vivant, se laissant prendre au piège de l'illusion référentielle. Il importe donc 
d'approfondir la nature de cet attachement que produit le système de sympathie. 
Le code narratif entraîne une identification à la narratrice. Ellen Gulden, si elle est 
personnage, est d'abord narratrice et l'homologie des situations pronominale et perceptive produit 
une identification incontournable. De plus, comme je l'ai mentionné, la narration de l'épilogue 
permet un redoublement de l'arsenal d'identification en ajoutant l'identification informationnelle 
à l'identification narratoriale. Au cours de ces quelques pages, la narratrice découvre, aux côtés 
1 Selon Jouve, un personnage est strictement retenu lorsque la narration ne nous livre ni ses pensées ni ses paroles et 
un personnage est modérément retenu lorsque la narration n'accède pas à ses pensées, mais nous transmet ses 
paroles. 
Rappelons que selon Jouve, la communion idéologique constitue la forme d'influence généralement opérée par un 
effet-personne. 
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du lecteur, les derniers éléments factuels qui entretenaient l'intrigue, concluant ainsi la mécanique 
de suspense qui aura soutenu la logique narrative tout au long du roman... 
Pris dans le même piège ironique que sa fille, George croit que c'est elle qui a 
tué/euthanasié Kate. Il la félicite de l'avoir fait et c'est ainsi qu'Ellen déduit que Kate doit s'être 
suicidée puisqu'elle n'a reçu d'aide ni de son mari, ni de sa fille. Elle choisit pourtant de garder 
pour elle (et le lecteur) le secret : 
Mon père avait l'air vieux et vidé, comme une chrysalide desséchée de cigale, 
comme une illusion de réalité. Je suppose que, assez étrangement, il m'honorait en 
me croyant capable de l'avoir fait, et du diable si j'allais le détromper! Qu'il me 
voie comme l'héroïne d'un roman à deux sous si ça lui chantait. Il rentrait dans la 
foule, ce soir là, l'immense masse de gens qui avaient estimé que ma façon de dire 
la vérité était complètement folle, ou une couverture pour ce que j'avais fait en 
réalité. C'était plus facile quand je croyais lui servir de couverture, à lui. À présent 
j'allais devoir le réinventer1. 
Ce secret, que partagent lecteur et narratrice, scelle définitivement l'identification. Il s'agit du 
secret, de la « vérité », du roman : Vus de l'extérieur, les gens et même les événements ne 
<j 
paraissent jamais tels qu'ils sont en réalité , et le lecteur et Ellen sont seuls à détenir cette 
« vérité », l'identification est donc sans réserve. 
Le code affectif semble abonder dans la même direction. Selon la rhétorique même du 
roman, on ne peut connaître quiconque parfaitement lorsqu'on l'aborde de l'extérieur, mais Ellen 
Gulden nous est présentée de l'intérieur et acquiert de ce fait une opacité et une authenticité sans 
égale. La narration nous donne accès à ses pensées, à ses désirs, à ses souvenirs et à ses 
souffrances. Par exemple : 
1 A. QUINDLEN, « Épilogue », Contre cœur, p. 424. 
2 On remarquera d'ailleurs l'écho évident avec les promesses de l'incipit telles que je les ai décrites plus tôt. Il 
importe donc de reconnaître, malgré ses défauts, une certaine qualité de « cohérence » au roman d'Anna Quindlen. 
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[Souvenirs] 
J'ai mis du temps à trouver un travail après avoir emménagé avec Jules, ce 
printemps-là, voilà huit ans. J'aurais peut-être pu retrouver une bonne planque 
dans le journalisme [...]. Mais on ne m'aurait engagée que comme une curiosité, 
un sujet de conversation pour alimenter les commérages des soirées littéraires. 
[Souffrances] 
En plus, je connaissais trop bien la question vue de l'autre côté de la lorgnette, à 
présent. Ce n'était pas seulement [...] que Jon ait vendu un récit autobiographique 
de notre liaison à un magazine qui l'avait annoncé en couverture, accompagné de 
la sempiternelle photo de moi arborant ce maudit sourire de Joconde. 
[Désirs] 
C'était l'idée d'aborder un avenir qui se passerait à écumer la surface de la vie, à 
entrer dans les traumatismes des gens, dans leurs crises, leurs confusions et leurs 
bribes de vie, et à en ressortir d'un coup d'aile en m'impliquant assez pour leur 
soutirer l'histoire, mais jamais vraiment assez pour être vraiment touchée par ce 
que j'avais vu ou entendu1. 
Le code affectif est clairement employé afin d'établir une forte sympathie du lecteur pour le 
personnage d'Ellen Gulden. Par extension, cela crée une sympathie plus subtile pour les opinions 
et vues de cette dernière. Le personnage d'Ellen Gulden oriente donc le lecteur vers une certaine 
communion idéologique. Ce que cette dernière approuve est valorisé et ce qu'elle désapprouve 
est dévalorisé. 
Enfin, le code culturel est lui aussi suscité, puisque le texte se trouve en quasi-synchronie 
avec le lecteur contemporain et « les conventions du récit réaliste sont peu déterminées » (il en 
sera d'ailleurs ainsi pour les deux romans à l'étude). À ce niveau, la situation d'Ellen Gulden 
semble un peu plus complexe. Si elle se présente positivement en tant que fille généreuse s'étant 
occupée de sa mère mourante, elle se révèle plus négativement lorsqu'elle ment à son père. Cela a 
toutefois pour effet de renforcer la rhétorique établie par l'auteur implicite : Même les bonnes 
personnes (telle qu 'Ellen Gulden) sont trop opaques pour être pleinement comprises, personne 
n'est au-dessus du mensonge. En quelque sorte, Contre cœur nous encourage à protéger nos 
1 A. QUINDLEN, « Épilogue », Contre cœur, p. 403-404. 
2 V. JOUVE, « L'efFet-personnage dans un extrait d'Illusions perdues », L'Effet-personnage dans le roman, p. 254. 
secrets et à faire abstraction de l'opinion d'autrui, même au point de mentir à nos proches. C'est 
d'ailleurs ce que Kate Gulden aura fait en camouflant son suicide. 
Bref, à l'épilogue de Contre cœur, le système de sympathie s'organise afin d'encourager 
les lecteurs à entrer en communion idéologique avec le personnage d'Ellen Gulden (et encore 
plus fortement avec l'auteur implicite à travers cette dernière). Il ne nous reste donc qu'à 
demander : Que pense Ellen Gulden de l'euthanasie? Et, ainsi, nous découvrirons de ce fait 
comment se situe le roman par rapport à notre épineuse question. C'est dans le prologue qu'Ellen 
Gulden nous avoue que la personne qu'elle est devenue (l'Ellen Gulden du prologue est, en ce 
qui a trait à la sagesse et la temporalité, la même Ellen Gulden que celle de l'épilogue) aurait, en 
fin compte, acquiescé à la demande de sa mère et l'aurait assistée dans son suicide : « J'aurais 
seulement voulu l'avoir fait1. » À la lumière de ces derniers résultats, je crois que nous sommes 
en mesure de soutenir que Contre cœur est un roman en faveur de l'euthanasie et que son éthique 
est élaborée de manière à inciter le lecteur à abonder en ce sens également. Cela dit, si nous 
savons désormais ce que l'auteur implicite et la narratrice de Contre cœur défendent, il importe 
autant, si ce n'est encore plus, de révéler comment et dans quel contexte précis cette défense a 
lieu. En l'occurrence, on ne pourrait ignorer que la demande d'euthanasie est d'abord faite par 
Kate Gulden. Il importe donc d'étudier l'apport de cette dernière à la rhétorique de l'œuvre. 
L'effet-personnage de Kate Gulden, bien qu'il demeure secondaire par rapport à celui 
d'Ellen dans la majorité du roman, occupe une place considérable tout au long de la première 
partie de Contre cœur (lorsque Kate est encore vivante); il semble donc approprié tant dans 
1 A. QUINDLEN, « Prologue », Contre cœur, p. 20. 
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l'optique d'une meilleure compréhension du roman que dans celle d'une étude de la 
représentation de l'euthanasie de s'y attarder plus longuement. 
I. Repérage de l'effet personnage surévalué 
Le dernier chapitre de la première partie du roman est particulièrement intéressant pour 
cet exercice, car le personnage de Kate y est prépondérant et il s'agit du chapitre au cours duquel 
elle décède. C'est donc Kate qui oriente la position de lecture du destinataire au cours dudit 
chapitre; Ellen est toujours narratrice, mais l'essentiel du récit est consacré à rapporter les paroles 
et les actes de sa mère, on obtient donc : 
Occurrence du personnage Modérément retenue 
Effet-personnage surévalué Effet-personnel 
Réaction du lecteur Essai d'interprétation du personnage de Kate 
Gulden par rapport au projet de sens d'Anna 
Quindlen dans Contre cœur 
2. Analyse de l'effet personnage surévalué 
Sur l'axe paradigmatique. - Kate demeure un personnage retenu tout au long du roman. 
À aucun moment de la narration le lecteur n'a-t-il accès à ses pensées. Toutefois, sa présentation 
oscille entre modérément et strictement retenue (certains passages nous livrent ses paroles, 
d'autres, plus rares, se limitent à ses actes). Le lecteur s'efforce donc de saisir l'apport du 
personnage de Kate Gulden au projet de sens d'Anna Quindlen. Or, si la présentation générale de 
Kate ne varie pas à travers le roman, le dernier chapitre de la première partie comporte des 
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changements significatifs sur le plan de son marquage idéologique. De plus, lors des courts 
passages où la narration s'attarde exclusivement à ses actes, le lecteur est ponctuellement invité à 
s'interroger sur le rôle de Kate dans le projet narratif de l'auteur (autrement dit, ces passages 
contribuent à entretenir les mécanismes de suspense organisés par l'intrigue). Pourtant, nous 
verrons qu'ils participent également d'une manière importante, quoique subtile, à soutenir la 
rhétorique du roman. 
Sur l'axe syntagmatique. - Le passage principalement ciblé comporte quatre autres 
personnages que Kate. Ellen y est livrée distanciée1. Georges, Teresa (l'infirmière à domicile de 
Kate) et la réceptionniste de l'université y alternent entre strictement et modérément retenus. Cela 
signifie que la majorité des personnages contribuent à la transmission des intentions sémantiques 
de l'auteur implicite, tandis que la protagoniste maintient l'intérêt pulsionnel et inconscient du 
lecteur (effet-prétexte) par l'entremise de sa souffrance face à la mort imminente de sa mère 
(libido sentiendi) et de son ignorance (libido sciendi)\ par ignorance, entendons qu'à ce moment 
du récit, le lecteur ignore lui aussi le dénouement de l'intrigue, mais il est néanmoins en situation 
de supériorité informationnelle par rapport à la protoganiste puisqu'il partage avec la narratrice le 
savoir qu'« Ellen-au-passé » ne saisit pas encore l'importance et la complexité des scènes qui se 
déroulent sous ses yeux 
1 Rappelons que Jouve dit d'un personnage qu'il est livré distancié lorsque la narration nous donne accès à ses 
pensées, mais l'accompagne de certains commentaires. 
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3. Bilan de la réception et synthèse de la lecture 
Bien que ce régime de lecture ne soit que secondairement sollicité du fait que les paroles 
occupent une plus grande place que les actes dans ce passage, étudions d'abord les attentes et le 
prévisions ludiques que la narration et les actions de Kate suscitent chez le lecteur. Ce passage 
me semble particulièrement manifeste à cet effet : 
Elle avait l'air d'un oisillon, et lui de quelqu'un qui aurait nourri un bébé. Le va-
et-vient continuait, visage tendu en avant, cuiller tendue, cuiller enfoncée, tête en 
arrière. Chaque fois qu'ils entraient en contact, les yeux de ma mère étincelaient, 
mais je crois aujourd'hui, après avoir tant de fois repassé cette scène dans mon 
esprit, dans les tons sépias qui, aussi bien dans la réalité que dans mon souvenir, 
l'éclairaient, que ce n'est pas la cuillerée de gâteau de riz qu'elle regardait, mais 
lui1. 
L'intrigue s'organise ici de manière à inciter le lecteur à se demander si le gâteau de riz contient 
la morphine qui causera la mort de Kate. Qui plus est, ce questionnement se trouve renforcé par 
la narration : « C'est le souvenir le plus vif que j'aie gardé de mes parents ensemble après les 
avoir perdu l'un et l'autre. Dans ma mémoire, je me suis efforcé de le décrypter, d'en 
décomposer les gestes, les motifs, les émotions, la vérité2. » Le lecteur sera donc porté à croire, à 
l'instar d'Ellen, que George était complice de la mort de Kate. Toutefois, il ne s'agit, en 
définitive, que d'un cas de duplicité narratoriale ayant pour fin de renforcer le suspense organisé 
par l'intrigue. Mais outre cet effet de suspense, ce passage à un deuxième effet encore plus 
intéressant : il oriente le lecteur vers une identification informationnelle avec la protagoniste3. En 
effet, tant Ellen que le lecteur (et que l'ensemble de la société dans Contre cœur) n'est en mesure 
de prédire la possibilité du suicide de Kate. De ce fait, l'intrigue même du roman dévoile 
l'ambiguïté qui existe entre suicide et euthanasie... Si Ellen, alors qu'elle était dans la même 
1 A. QUINDLEN, « Première partie », Contre cœur, p. 272. 
2 A. QUINDLEN, « Première partie », Contre cœur, p. 272. 
3 Entendons ici Ellen au passé le personnage, par opposition à Ellen au présent la narratrice. 
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pièce que Kate, n'a pu faire la différence, comment la société et ses législateurs peuvent-ils 
raisonnablement avoir l'acuité nécessaire pour saisir toute la complexité inhérente au contexte qui 
entoure la mort d'un individu? 
Passons maintenant à l'analyse de la dimension sémantiquement interprétable du passage 
ciblé. En effet, rappelons que lorsque l'effet-personnel est prépondérant, Jouve suggère d'étudier 
le marquage idéologique de l'occurrence personnage en comparaison au marquage idéologique 
du narrateur. Or, puisque dans Contre cœur il n'y a qu'une seule narratrice et que sa position 
idéologique n'évolue pas au cours du roman (le roman relate plutôt l'évolution d'Ellen-au-passé, 
tandis qu'Ellen-au-présent maintient une posture stable tout au long du récit1), il est possible 
d'identifier le marquage de celle-ci en se référant à l'ensemble du texte et non exclusivement au 
passage où se retrouve l'occurrence-personnage. Néanmoins, afin de bien saisir la situation telle 
que perçue par le lecteur à la fin de la première partie de Contre cœur, je m'efforcerai de me 
limiter autant que possible aux passages qui précèdent la deuxième partie pour l'élaboration du 
portrait idéologique de la narration. 
Tout comme Philippe Hamon, Vincent Jouve cible quatre domaines majeurs permettant 
d'établir un portrait idéologique : le savoir-faire (manipulation d'outils), le savoir-dire 
(manipulation de signes linguistiques), le savoir-vivre (manipulation des lois) et le savoir-jouir 
(manipulation de canons esthétique). 
' Nous y reviendrons d'ici peu, lorsque nous appliquerons la méthode de Paul Larivaille à l'analyse de Contre cœur. 
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Conséquemment, voyons comment s'organise le rapport de la narratrice de Contre cœur à 
ces quatre savoirs. Premièrement, au début de l'histoire, le savoir-faire de Kate a quelque chose 
de vaguement méprisable aux yeux d'Ellen-au-passé : 
Mes deux frères avaient pris place de part et d'autre de la table, sur des chaises à 
barreaux dont ma mère avait elle-même refait le cannage. Je ne mentionne pas ces 
détails par souci de décrire, mais comme un tribut. La vie entière de ma mère était 
faite de choses comme celles-là. À l'époque, ça m'inspirait un vague mépris1. 
Ellen-au-présent, la narratrice, en défend explicitement la valeur. Deuxièmement, le rapport de la 
narratrice au savoir-dire est positif, les mentions respectueuses de Dickens, Dostoïevski, Tolstoï, 
etc., les longues descriptions, les métaphores et l'apologie d'une certaine forme du mensonge 
faite au cours du roman en témoignent assez clairement. Troisièmement, pour la première partie 
du roman, à l'instar d'Ellen-au-passé qui, malgré son amour avoué de la littérature, a un 
comportement plutôt austère et semble percevoir plus de défauts que de qualités esthétiques dans 
tout ce qui l'entoure, le rapport de la narratrice au savoir-jouir demeure relativement ambigu. (Ce 
n'est qu'à l'épilogue qu'Ellen-au-présent affiche une plus grande aptitude au savoir-jouir 
lorsqu'elle prend des cuites avec sa meilleure amie ou qu'elle va au théâtre accompagné de son 
futur mari). Quatrièmement, l'incapacité, voire le refus d'Ellen a géré son image auprès des 
médias et des institutions légales (son « sourire de Joconde2 ») et les justifications qui en sont 
faites par la narration sont les marques d'une axiologie qui récuse le savoir-vivre. On inférera 
donc que le système axiologique de la narratrice est le suivant : 
savoir-faire : + 
savoir-dire : + 
savoir-jouir : - (mais + lorsqu'on tient en compte l'épilogue) 
savoir-vivre : -
1 A. QUINDLEN, « Première partie », Contre coeur, p. 29. 
2 A. QUINDLEN, « Prologue », Contre cœur, p. 18. 
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Tâchons maintenant de déceler le marquage idéologique des personnages. Au dernier 
chapitre de la première partie (tout en mentionnant comment ils se distinguent par rapport aux 
chapitres précédents), Kate a un rapport difficile au savoir-faire : alitée, elle ne peut plus 
s'adonner à l'entretien de sa maison ou à la confection des articles de mobilier que décrit si 
souvent la narration. Sur le plan du savoir-dire, auparavant elle parvenait à ses fins à l'aide de 
quelques mots : 
Je quittai la bibliothèque pour le salon, où je m'assis avec Anna Karénine [...]. Je 
songeais au fait que ma mère avait déjà lu ce livre, ainsi que les deux autres, 
qu'elle n'avait voulu ce club de lecture que pour forcer la réserve de sa propre 
fille, afin de trouver quelque chose dont nous pourrions parler ensemble avant 
qu'il ne soit trop tard pour que nous ne puissions jamais nous parler. Comme elle 
avait été habile, « Raconte », m'avait-elle dit, et j'avais raconté . 
Mais elle n'est désormais plus capable d'exiger quoi que ce soit de quiconque : Teresa la force à 
porter des couches, tandis que Georges et Ellen refusent de l'aider à mourir. Son état de santé a 
évidemment limité son savoir-jouir, mais au début du chapitre elle est toujours en mesure 
d'apprécier la beauté du bouquet de fleurs que lui offre sa fille : « « Merveilleuses, Ellie », 
murmurait-elle parfois, même après qu'elles eussent disparu. « Des fleurs merveilleuses2. » » 
Enfin, bien que dans les chapitres précédents, Kate se souciait peu de l'opinion d'autrui, le 
chapitre ciblé la voit entièrement coupée de sa communauté, il devient donc impossible d'évaluer 
le marquage du savoir-vivre pour cette occurrence-personnage. La compétence de Kate se 
présente donc comme suit : 
Kate avant Kate après 
savoir-faire : + savoir-faire : -
savoir-dire : + savoir-dire : -
savoir-jouir : + savoir-jouir : ambivalent 
savoir-vivre : - savoir-vivre : non représenté 
1 A. QUINDLEN, « Première partie », Contre cœur, p. 272-273. 
2 A. QUINDLEN, « Première partie », Contre cœur, p. 260. 
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L'autre personnage dont il me semble particulièrement approprié d'évaluer le marquage 
idéologique est bien sûr Ellen-au-passé, la protagoniste. Ellen méprise le travail manuel (savoir-
faire), adule son père et les lettres (savoir-dire), trouve des défauts à tout ce qui l'entoure (savoir-
jouir) et ne se soucie que très peu de ce que les autres pensent d'elle (savoir-vivre). On obtient 
donc : 
savoir-faire : -
savoir-dire : + 
savoir-jouir : -
savoir-vivre : -
La mise en relation de tous ces résultats révèle quelques éléments plutôt intéressants. Tout 
d'abord, on peut voir comment l'évolution du marquage idéologique de Kate Gulden participe à 
une justification de son suicide ou même de l'euthanasie. En effet, l'occurrence-personnage Kate 
qui apparaît au dernier chapitre de la première partie est en quelque sorte dénaturée. Kate se 
retrouve dépourvue du savoir-faire et du savoir-dire dont ses occurrences avaient fait preuve lors 
des chapitres précédents et que la narration avait, à plusieurs reprises, rhétoriquement renforcés. 
Le chapitre expose la faillite imminente de la dernière de ses valeurs positivement chargées : le 
savoir-jouir (un savoir qui, selon Vincent Jouve, recouvre le désir de vivre). Le lecteur sera donc 
invité à acquiescer que, comme le soutient Georges, « Elle a raison. On ne devrait pas l'obliger à 
vivre ainsi1. » Pourtant, puisque personne ne lui sera venu en aide, le lecteur comprendra une fois 
venu le dénouement de l'intrigue que Kate aura choisi le suicide lorsqu'elle avait entièrement 
perdu son savoir-jouir (sa joie de vivre). 
Ensuite, on remarque que le dernier chapitre de la première partie ne permet tout 
simplement pas l'évaluation du savoir-vivre de Kate (d'ailleurs, selon moi, il s'agit là de la plus 
1 A. QUINDLEN, « Première partie », Contre cœur, p. 273. 
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intéressante découverte qu'y offre l'étude de l'effet-personnel). Il en est ainsi parce que Kate n'a 
aucun rapport à des sujets collectifs dans le chapitre ciblé, on pourrait interpréter cela comme une 
marque de l'intention de l'auteure de renforcer la dimension intime de la mort. À ce moment 
crucial, le savoir-vivre est non seulement marqué négativement par la narration, il n'appartient 
tout simplement plus à la réalité de Kate. Qui plus est, c'est éventuellement l'ingérence du 
domaine public dans la mort de Kate Gulden qui sera à l'origine de l'emprisonnement de la 
protagoniste. D'une part, les médias ne sauront comprendre les actions et les sentiments 
véritables d'Ellen; d'autre part, elle sera la victime d'une méprise du système judiciaire. On dira 
donc que la communauté, qui ne parvient jamais à comprendre pleinement une mort spécifique, 
se raconte des histoires pour imposer un sens forcé à celle-ci, des histoires de meurtre ou 
d'euthanasie, là où il n'y a qu 'un suicide. 
Enfin, on doit mentionner qu'à l'aide de sa narration particulière Contre cœur entretient 
constamment la juxtaposition de deux portraits idéologiques d'Ellen et suggère ainsi que ce sont 
les événements racontés par l'histoire qui motiveront la transformation de l'une vers l'autre. Or, 
Ellen-au-présent, la narratrice et la « sagesse vivante », présentée au prologue et à l'épilogue 
ressemble beaucoup plus à Kate qu'Ellen-au-passé. De Kate, elle a hérité la position favorable 
envers le savoir-faire (elle est médecin) et l'aptitude au savoir-jouir (le théâtre et les cuites). On 
pourrait donc soutenir que Contre cœur raconte la transformation idéologique d'Ellen auprès du 
mentor qu'aura été sa mère. 
Cette transformation de la protagoniste peut d'ailleurs être appuyée par l'application du 
schéma quinaire de Paul Larivaille. En effet, l'une des lectures les plus probables de Contre cœur 
produit le schéma quinaire suivant : 
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1. État initial (équilibre) Ellen Gulden est journaliste et se considère 
avant tout comme la fille de son père. 
2. Provocation (déclencheur) Le père d'Ellen lui demande de prendre soin de 
sa mère mourante. 
3. Action Après avoir longuement souffert et avoir 
renoué des liens avec sa fille, la mère d'Ellen 
se suicide parce qu'Ellen refuse de 
l'euthanasier. 
4. Sanction (conséquence) Accusée de meurtre, Ellen choisit de protéger 
son père de la justice (elle croit que celui-ci a 
assisté sa mère dans son suicide). Cela modifie 
sa perception de ses parents, des médias au sein 
de la société, de la justice et de l'euthanasie et 
de la vie en général. 
5. État final (équilibre) Ellen Gulden est psychiatre et se considère 
avant tout comme la fille de sa mère. Elle 
perçoit la personne qu'elle était auparavant 
avec une teinte d'ironie. 
Bien qu'il soit possible que mon intérêt personnel pour la question ait favorisé un tel résultat, il 
paraît assez facile de considérer le suicide de Kate1 comme l'action principale du roman. C'est 
d'ailleurs la mort de Kate qui divise structural ement les deux parties du roman telles que définies 
par l'auteur implicite : 
Elle est morte, répondis-je. Je vais faire du café. 
DEUXIÈME PARTIE 
Je n'avais pas acquis grand-chose, pendant ces cinq mois que je venais de passer 
dans mon ancienne chambre, [...] à vivre, à respirer, et pour finir à mourir avec 
ma mère2. 
1 Qui constitue également l'euthanasie faussement perçue par la société. 
2 A. QUINDLEN, Contre cœur, p. 276-279. 
La métaphore « à mourir avec ma mère » indique d'ailleurs assez clairement que Kate Gulden 
n'est pas la seule que sa mort ait affectée; la mort est un symbole convenu de la transformation et 
le brouillage du déterminant désigne sans difficulté le double foyer de cette métamorphose. 
Si nous acceptons que le suicide de Kate constitue l'action principale du roman, il importe 
d'en définir les conséquences. Les premières sont, évidemment, l'emprisonnement et la poursuite 
judiciaire annoncés dès Vincipit. Si a priori cela pouvait paraître comme une conséquence 
négative, voire une sanction, au suicide de Kate (qui fait ici figure de substitut à l'euthanasie 
puisque cette dernière s'est révélée impossible) et au refus d'Ellen d'assister cette dernière, il ne 
faut pas oublier qu'il s'agit en vérité d'une méprise tant de la part de la société que de la part 
d'Ellen, ce qui est lourd de significations. En effet, comme nous l'avons vu, le système de 
sympathie s'organise de manière à octroyer l'impunité au personnage d'Ellen. La responsabilité 
de cet événement fâcheux est donc reportée sur la société plutôt que sur la protagoniste et les 
épisodes de l'emprisonnement et de la poursuite judiciaire ne deviennent que des processus de 
victimisation supplémentaires contribuant à l'identification affective. Au risque de le répéter une 
fois de plus, nous dirons que Contre cœur incite ses lecteurs par cooptation à penser que le 
sensationnalisme réducteur des médias et la volonté de certains politiciens de se faire du capital 
politique en participant à la polémique nuisent à notre capacité en tant que collectivité à bien 
comprendre et percevoir la question de l'euthanasie qui, selon l'auteur implicite, devrait plutôt 
demeurer dans le domaine de l'intimité. Cet échange entre Ellen et son avocat au sujet des médias 
et du procureur en témoigne assez bien : 
Voilà le problème avec ce qui a été publié jusqu'ici par les journaux, fit-il. Et je 
dis cela parce que j'en apprends bien plus sur cette affaire par la Tribune que je 
n'en apprends d'Ed Best [le procureur], qui me tient la dragée haute et joue les 
stars. Peut-être est-ce parce qu'il cherche surtout à faire parler de lui dans les 
journaux, de façon à préparer sa candidature comme procureur général ou au 
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Congrès. [...] Quoi qu'il en soit, si on met tout ça bout à bout, les gens vont se 
partager entre deux opinions. Le meilleur scénario, c'est que vous avez bien 
administré la morphine à votre mère, mais que vous avez eu raison de le faire, que 
c'était la chose à faire, et même votre devoir moral. 
Han, han, fis-je. 
L'autre, et ce sera la ligne du procureur, c'est que vous êtes une jeune 
femme très combative, très dure, qui en avait assez d'être enchaînée à sa mère 
mourante, et que vous lui avez fait prendre la morphine afin de pouvoir continuer à 
vivre votre vie. 
Ma foi, c'est l'opinion de moi qui est la plus conforme à la réalité. [...] 
Je croisai les mains et me mis à les regarder. [...] «Je sais que les gens aiment 
bien s'inventer des petites histoires, dis-je, qu'ils aiment que les choses aient une 
certaine forme. Les filles qui adorent leur mère et qui donneraient leur vie pour 
elle. Les filles qui détestent leur mère et qui les tuent. Les gestes nobles, les 
grandes passions. Le bien. Le mal. Faits l'un pour l'autre. Ils furent heureux et 
eurent beaucoup d'enfants1. » 
Où, évidemment, la réaction de révolte d'Ellen devrait être partagée par le lecteur. Le texte 
présuppose, en effet, que le lecteur partage la volonté d'Ellen de vivre dans un monde où la 
complexité de la vérité est reconnue au profit de la compréhension simplifiée et manichéenne que 
favorisent les médias et les politiciens. Cela dévoile, par le fait même, l'une des normes établies 
les plus importantes du roman : Une vérité complexe est préférable à une simplification 
mensongère. 
Une deuxième conséquence de la mort de Kate est qu'elle force Ellen à réévaluer l'image 
qu'elle a de son père, qu'elle croit responsable de l'euthanasie de sa mère. Ainsi, l'une des choses 
« auxquelles [Ellen a] le plus pensé2 » au cours des jours qui ont suivi son arrestation, ce sont des 
souvenirs d'enfance : 
Peut-être est-ce la date qui avait d'abord attiré mon attention, car elle indiquait que 
sur cette photo mon père avait le même âge que moi à l'époque. Mais ce dont je 
me suis souvenue par la suite, c'est de son air chétif : un garçon mince en chemise 
à carreaux et short sombre, dont les genoux formaient un gros nœud dans la ligne 
de ses jambes malingres et légèrement arquées, les mains sur les hanches les bras 
1 A. QUINDLEN, Contre cœur, p. 335-337. 
2 A. QUINDLEN, Contre cœur, p. 303. 
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en équerre et les épaules saillantes comme s'il avait cherché à prendre sur cette 
photo plus d'espace que son corps l'exigeait normalement. Son père était un 
homme corpulent, grand et carré, avec des cheveux noirs bouclés et une mâchoire 
volontaire, de gros bras et de grosses mains, mais il paraissait plus grand encore à 
côté de son fils . 
Rappelons que dans The Rhetoric of Fiction, Booth expliquait que dans un récit réaliste les traits 
physiques des personnages sont très souvent la marque camouflée d'un renforcement de leurs 
traits moraux. Le récit de ce souvenir pourrait donc avoir pour effet de suggérer la faiblesse 
morale de Georges que la narratrice avait jusqu'alors inconsciemment niée. D'ailleurs, quelques 
pages plus loin, Ellen partage un autre souvenir2, trop long pour qu'on le cite cette fois, au cours 
duquel son père et elle se rendent en voiture chez ses grands-parents. En cours de route, Georges 
renverse une biche sur la route, puis repart en laissant l'animal mourant sur la chaussée. Une fois 
parvenu à destination, c'est le grand-père d'Ellen qui insiste pour retourner sur les lieux et qui 
achève l'animal à l'aide d'un fusil. Ces deux souvenirs, qui dépeignent Georges comme étant 
faible et comme un homme incapable de tuer une bête souffrante, préfigurent non seulement le 
dénouement de l'intrigue (selon Ellen et l'auteur implicite, l'euthanasie est un acte qui demande 
de la force, il est donc logique que Georges n'ait pas été capable d'assister Kate dans son 
suicide), mais permettent aussi d'articuler un discours symboliquement dissimulé au sujet de 
notre épineuse question : L'euthanasie est un acte de courage, il faut être fort comme le grand-
père d'Ellen pour en être capable. Quoi qu'il en soit, il n'y a rien de très audacieux à affirmer 
que la scène de la biche mourante, dans un roman faisant état de la question de l'euthanasie, est 
essentiellement une allégorie. Les deux souvenirs se font d'ailleurs échos et dans chacun d'eux la 
juxtaposition des personnages de Georges (faible) et du grand-père (fort) sert avant tout à révéler 
la faiblesse de Georges aux yeux de la protagoniste et du lecteur par l'entremise d'un contraste. 
1 A. QUINDLEN, Contre cœur, p. 294-295. 
2 A. QUINDLEN, Contre cœur, p. 300-303. 
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Cet affaiblissement de l'image de Georges permet ultimement de faire évoluer la représentation 
de Kate en la faisant paraître progressivement plus forte que Georges, jusqu'à ce qu'elle devienne 
petit à petit le nouveau modèle d'Ellen. 
Cette évolution du rapport de la protagoniste à Georges et à Kate constitue la plus 
importante transformation du roman. C'est d'ailleurs celle-ci qui, à l'exception d'un important 
changement de carrière, permet de différencier ces deux équilibres que constituent la situation 
initiale et la situation finale. Il serait toutefois réducteur de penser qu'une seule action (le suicide 
de Kate/le refus d'Ellen d'assister sa mère) soit à l'origine de cette transformation, d'ailleurs la 
narratrice nous explique elle-même que sa perception de ses parents, et par extension d'elle-
même, à grandement évoluer, et ce, avant même d'apprendre que sa mère s'est suicidée : 
L'ironie de tout cela, c'est qu'avant sa maladie j'aie été si sûre de ce que j'étais, de 
ce que je voulais. J'étais la fille de Georges Gulden, et je voulais qu'il m'aime. Et 
à bien des égards, je lui reste très semblable. Mais je suis aussi le dernier membre 
vivant du Club de livres et de vivres des filles Gulden [au cours des derniers mois 
de la vie de Kate, Ellen et Kate se sont formé un petit club de cuisine et de lecture 
privé], et je ne l'oublierai jamais, et j'en reste à jamais changée1. 
Cette citation laisse toutefois entendre que les ascendants paternel et maternel sont encore en 
équilibre, bien qu'on perçoive peut-être déjà une légère préférence pour la figure de la mère. Afin 
de mieux saisir les conséquences réelles du suicide, il importe donc de voir comment Ellen décrit 
sa relation à ses parents immédiatement après le dénouement de l'intrigue : 
Tout à coup, je me suis demandé comment j'avais pu, pendant tout ce temps, le 
[Georges] croire soit assez courageux, soit assez rusé, selon les mobiles, pour 
l'avoir fait. [...] Nous n'en aurions été capables ni l'un ni l'autre. 
Mais en fin de compte, l'important, ce n'était pas que nous ayons pu nous 
tromper à ce point l'un sur l'autre, mais que nous nous soyons tellement trompés 
sur elle, sur cette femme qui avait fait de nous ce que nous étions sans même que 
nous nous en soyons aperçus2. 
1 A. QUINDLEN, Contre cœur, p. 416. 
2 A. QUINDLEN, Contre cœur, p. 423. L'italique est de moi. 
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On y découvre que le suicide de Kate a un impact réel et important sur Ellen, puisque 
soudainement, le voile est levé et la protagoniste reconnaît qu'elle doit l'essentiel de son identité 
à l'influence de sa mère. Non seulement, elle lui doit « ce qu'elle est », mais selon elle, il en va 
autant pour son propre père. Selon la narratrice de l'épilogue (et comme nous l'avons vu, l'auteur 
implicite), Kate se révèle dès lors comme étant l'ascendant principal dans la constitution de 
l'identité de tous les membres de la famille. On remarquera d'ailleurs que le changement de 
carrière de la protagoniste témoigne assez bien de cette évolution de son identité; d'une part 
l'ancienne carrière journalistique qui témoignait d'une filiation aux lettres et à la littérature 
qu'enseigne le père, d'autre part la nouvelle carrière médicale qui témoigne d'une volonté de 
soigner et de comprendre la souffrance que Kate a dû traverser en compagnie d'Ellen. Enfin, 
comme nous l'avons déjà constaté, même la narration, en établissant une distance ironique entre 
la « Ellen-psychiatre-au-présent » et la « Ellen-journaliste-au-passé », abonde dans le sens de 
cette interprétation. 
Malgré cela, il est toujours difficile de dire avec certitude si le suicide/refus d'euthanasie 
constitue une action négative dans la chaîne de conséquences du roman, puisqu'on ne saurait nier 
qu'il est à l'origine d'une grande tristesse pour plusieurs des personnages. L'analyse révèle 
toutefois que l'action principale du roman permet, en définitive, de faire la lumière sur 
l'influence et la force véritable de Kate. Qui plus est, nous avons vu qu'Ellen est transformée et 
acquiert une certaine sagesse doublée d'un regard critique sur le passé en traversant les 
conséquences de cet événement. Toutefois, en donnant une place centrale à cette action, le roman 
montre clairement que le refus d'une euthanasie et le suicide d'une mourante constituent des 
actes importants qui impliquent de puissantes répercussions capables de transformer non 
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seulement la vie du mourant, mais celles de leurs familles entières. Et bien que cette affirmation 
semble quelque peu sommaire et générale, on ne saurait faire abstraction de l'opacité de la 
démonstration que permet ici la forme romanesque... Malheureusement, l'exercice de la critique 
littéraire (qu'elle soit éthique ou autre) est toujours limité à n'expliquer que d'une manière 
synthétique le véritable cheminement émotionnel qu'offre la lecture d'une œuvre dans sa 
totalité1. 
Dans ce cas précis, la critique éthique permet au lecteur de mieux percevoir la rhétorique 
inhérente à l'œuvre et explique la manière dont celle-ci procède. L'étude du système de 
sympathie révèle l'impunité de la protagoniste que prodiguent sa victimisation, sa situation 
pronominale et la charge affective que lui organise le texte. Il devient dès lors manifeste que 
Contre cœur procède par cooptation dans sa défense de l'euthanasie, plaçant d'emblée le lecteur 
du côté de ceux qui sont pour et ne lui offrant jamais vraiment l'occasion d'entrevoir les raisons 
d'être contre. J'estime donc qu'on peut considérer cette univocité comme l'une des limites 
éthiques du roman de Quindlen2. 
Néanmoins, l'auteure de Contre cœur déploie de grands efforts (symboliques, narratifs, 
thématiques) afin de nous rappeler à maintes reprises qu'une vérité complexe est préférable à une 
simplification mensongère. Et je demeure convaincu que dans la rhétorique propre à un roman, 
cette affirmation est très proche de ce que Martha Nussbaum écrivait à propos d'une certaine 
éthique dont la littérature permettrait une meilleure exploration, c'est-à-dire l'exploration de la 
1 Cela dit, il ne s'agit pas tant d'une faiblesse propres à cette analyse, qu'un invariable de la condition 
épistémologique de la lecture. Comme le soutiennent Murdoch et Nussbaum, la lecture doit avoir une durée 
minimale et impliquer une certaine charge affective pour que s'opèrent l'ensemble de ses effets éthiques. 
2 Du moins, elle serait très certainement considérée comme telle par ceux qui sont contre l'euthanasie... 
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complexité contextuelle des situations éthiques réelles où tout n'est ni blanc ni noir et où il 
importe de faire preuve de discernement afin de saisir les subtilités et les nuances particulières 
qui constituent, très souvent, le véritable défi éthique des situations auxquelles nous sommes 
confrontés. Or, comme nous l'avons vu, l'intrigue de Contre cœur s'articule justement sur 
l'ambiguïté qui existe entre suicide et euthanasie. La duplicité narratoriale dont dépendent les 
mécanismes du suspense permet ainsi au lecteur de ressentir vivement, au côté de la protagoniste, 
l'injustice que cause la volonté de réduction très souvent mensongère qu'entretiennent nos 
institutions légales et nos médias face à la mort. À la suite de ma lecture de Contre coeur, j'en 
suis donc venu à me demander si le passage progressif de la mort du domaine intime au domaine 
public auquel nous assistons aujourd'hui1 ne nous force pas à élaborer des lois presque 
inévitablement maladroites sur une question qui autrefois était résolue de manière ponctuelle, 
personnelle et propre à son contexte unique. 
1 On ne peut nier que de nos jours les gens meurent de plus en plus souvent hospitalisés, alors qu'à une autre époque 
la mort advenait à la maison. Après tout, il est évident que l'euthanasie a toujours existé (elle est mentionnée dans les 
textes dès l'Antiquité), ce ne serait donc pas son existence même, mais plutôt son entrée dans le domaine public qui 
serait à l'origine de la polémique actuelle. 
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CHAPITRE 3 
Miséricorde ou l'euthanasie romantique 
L'interprétation kitschifiante, en effet, ce n'est pas 
la tare personnelle d'un professeur américain ou 
d'un chef d'orchestre praguois du début du siècle 
[...]; c'est une séduction venue de l'inconscient 
collectif; une injonction du souffleur 
métaphysique; une exigence sociale permanente; 
une force. Cette force ne vise pas seulement l'art, 
elle vise avant tout la réalité même. Elle fait le 
contraire de ce que faisaient Flaubert, Janacek, 
Joyce, Hemingway. Sur l'instant présent, elle jette 
le voile des lieux communs afin que disparaisse le 
visage du réel. 
Pour que tu ne saches jamais ce que tu as vécu. 
Milan Kundera 
Les Testaments trahis 
Gagnant du prix des Lecteurs 2002 en Norvège, Miséricorde est la traduction française de 
Nàde (littéralement, « clémence », « grâce » ou « miséricorde » en français), le troisième roman 
de Linn Ullmann. Le roman raconte les derniers mois de la vie de Johan Sletten, un critique 
littéraire tout ce qu'il y a de plus moyen atteint d'un cancer au stade des métastases. De facture 
plutôt intime, le récit se concentre essentiellement sur les souvenirs de Johan et sur le présent 
qu'il passe aux côtés de Mai, sa deuxième femme. 
Cette fois, le roman comporte une véritable scène d'euthanasie. Très tôt dans l'histoire, 
Johan demande à Mai, qui est médecin de profession (quoique sa spécialité soit la pédiatrie) : 
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« [J]e te prie de m'aider quand je dirai que je veux mourir1. » Les dernières pages du roman 
racontent d'ailleurs la manière par laquelle celle-ci « l'aide » à mourir. Il va sans dire que nous 
étudierons attentivement la scène en question, mais, comme nous le savons, la critique éthique ne 
pourrait se résumer à une simple étude superficielle des thèmes ou de l'histoire. Il importe donc 
de comprendre d'abord comment la structure et la rhétorique du roman préparent et orientent la 
lecture de cette scène qui clôt à la fois l'histoire et le récit. La première chose que je remarque à 
ce propos dans Miséricorde, ce sont les particularités de la narration. En effet, le narrateur 
anonyme et hétérodiégétique produit son récit en focalisation interne en plaçant son foyer à 
l'intérieur de Johan Sletten, mais cela ne l'empêche pas pour autant d'employer à quelques 
reprises le « je » pour transmettre ses réflexions et émotions sur le protagoniste et les progrès de 
l'histoire. 
Un desdits commentaires se trouve d'ailleurs dès l'incipit du roman. On comprend donc 
éventuellement (du moins, dès qu'on réalise que la première personne de l'incipit n'est pas un 
personnage du roman, mais bien un narrateur anonyme) que cette particularité narrative fait partie 
inhérente de l'amitié offerte par l'auteur implicite de Miséricorde. Le roman s'ouvre sur le 
passage suivant : 
Lorsque le jeune docteur, après force hésitations, rendit compte du nouveau 
diagnostic et, presque à contrecœur, exposa les possibilités de traitement qu'il 
jugeait les mieux adaptées - sans pour autant dissimuler que cette misère finirait 
par avoir raison de la vie de mon ami Johan Sletten -, ce dernier ferma les yeux et 
pensa aux cheveux de Mai2. 
1 L. Ullmann, « I : La fenêtre », Miséricorde, traduit du norvégien par Hélène Hervieu, Pion, 2005 [2002], p. 58. 
2 L. Ullmann, « I : La fenêtre », Miséricorde, traduit du norvégien par Hélène Hervieu, Pion, 2005 [2002], p. 11. 
L'italique est de moi. 
J'en profite pour mentionner qu'à mon sens, il s'agit d'un remarquable incipit1... Avec 
concision, rythme et symbolisme, les thèmes de l'histoire y sont tous présagés : la mort, l'amour, 
l'intériorité. Qui plus est, l'écriture préfigure non seulement le « Quoi? » de l'histoire (les thèmes 
mentionnés), mais également le «Comment?» du récit (la narration, la posture de l'auteur 
implicite). En effet, ce qui nous est offert dans cet incipit et dans les pages qui le suivent, ce n'est 
pas tant une amitié pour le lecteur que le témoignage aimant d'une « voix » ayant assisté aux 
derniers jours d'un être cher. Néanmoins, il faut admettre que cela constitue également une 
certaine offre d'amitié pour le lecteur, puisqu'ultimement celui-ci est considéré comme le 
confident des souvenirs que le narrateur tient à partager au sujet de son ami; cette amitié offerte 
fait surtout appel à l'empathie du lecteur en lui demandant de s'efforcer de reconnaître les 
subtiles qualités et mérites du défunt Johan Sletten. Les premières pages de Miséricorde énoncent 
donc : Cher lecteur, si tu choisis de lire le roman qui suit, je partagerai avec toi les derniers 
jours, les amours et les pensées de mon ami et personnage, Johan Sletten, et tu découvriras, de 
ce fait, ce que j'aime en lui. 
Rappelons que, selon Wayne Booth, les commentaires d'un narrateur hétérodiégétique 
dont la crédibilité n'est pas autrement mise en doute devraient être considérés comme autant de 
marques claires de la posture de l'auteur implicite. De ce fait, il semble que les commentaires du 
narrateur de Miséricorde servent notamment à façonner les croyances et les perceptions du 
lecteur en s'appuyant sur la confiance qui lie nécessairement le lecteur implicite à l'auteur 
implicite. Dans ce cas précis, l'auteur implicite utilise néanmoins cette confiance « structurale » 
pour guider son lecteur implicite dans des chemins particulièrement tortueux; lorsque j'écrivais 
1 D'ailleurs, bien que cela ne soit que corollaire à mes propos, je ne saurais cacher que Miséricorde constitue le 
meilleur roman qu'il m'a été donné de lire dans le cadre de ce mémoire. Il va sans dire que « l'amitié offerte » dès 
ses premières pages a vite su me séduire. 
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plus tôt « les subtiles qualités et mérites du défunt Johan Sletten », je faisais surtout référence à la 
première partie de Miséricorde qui, malgré l'amitié initialement professée par le narrateur à 
l'endroit du protagoniste, présente paradoxalement ce dernier comme un « hypocondriaque1 », un 
refoulé (il pousse sa première femme hydrophobe dans l'eau par vengeance ) n'étant « pas 
homme à se battre3 » (même pour défendre l'honneur de la femme qu'il aime) et comme un 
journaliste n'ayant «jamais rien écrit d'important4 » et capable de « plagiat5 ». Le commentaire 
trouve dès lors sa pleine utilité et permet d'orienter l'opinion qu'a le lecteur de Johan Sletten. En 
effet, les défauts de ce dernier ne sont jamais présentés comme des accusations, prenant plutôt la 
forme d'aveux et s'énoncent sur le ton d'une amitié compréhensive. Prenons ce dernier exemple 
du plagiat : 
Encore que « partir à la retraite » soit une jolie façon de présenter les choses. On 
lui a demandé de partir. On lui a fait une offre qu'il ne pouvait pas refuser. On l'a 
mis dehors, on l'a foutu à la porte, on l'a viré, on lui a donné son congé sur un 
papier gris. [Notez d'abord les renchérissements dont font objet les malheurs de 
Johan.] 
Tout avait commencé par la critique d'un petit roman letton parue dans un journal 
allemand. Cela avait éveillé sa curiosité. Johan était - cela n'a pas été 
suffisamment souligné lors de son enterrement - un homme curieux. [Maintenant, 
on nous présente la qualité qui sert à justifier l'acte de Johan.] Il acheta donc le 
roman dans une traduction danoise, le lut et fut ému aux larmes. Il voulut faire 
partager son émotion à tous les habitants de son pays, en tout cas à tous les 
lecteurs du journal, pour qu'ils se précipitent tous chez leur libraire et achètent le 
roman en question. [Enfin, c'est l'intention qui est mobilisée pour racheter l'acte.] 
Il s'assit donc pour écrire son article mais les mots de ne lui venaient pas. Ce qu'il 
écrivait était quelconque, banal, inintéressant [...]. C'est pourquoi il fit quelque 
chose qu'il n'avait alors encore jamais fait : il traduisit la critique allemande du 
roman, signa la critique de son propre nom et la transmit à son rédacteur en chef6. 
Or, les efforts du narrateur à dépeindre le personnage de Johan Sletten avec franchise, mais sous 
un jour néanmoins favorable, affectent non seulement la perception du lecteur de ce dernier, mais 
1 L. Ullmann, « I : La fenêtre », Miséricorde, p. 13. 
2 L. Ullmann, « I : La fenêtre », Miséricorde, p. 17. 
3 L. Ullmann, « I : La fenêtre », Miséricorde, p. 26. 
4 L. Ullmann, « I : La fenêtre », Miséricorde, p. 27. 
5 L. Ullmann, « I : La fenêtre », Miséricorde, p. 30. 
6 L. Ullmann, « I : La fenêtre », Miséricorde, p. 28. 
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également sa perception de l'auteur implicite... En effet, la capacité de l'auteur implicite à aimer 
quelqu'un ayant autant de défauts révèle indirectement une aptitude à déceler de la valeur là où 
d'autres ne verraient que du négatif et du superficiel. De plus, elle révèle la générosité avec 
laquelle celui-ci offre son amitié ou son amour. 
Cette narration particulière incite le lecteur à entrer dans un rapport ambigu de 
compassion et de critique envers le personnage de Johan. D'une part, il reconnaît ses défauts 
considérables; d'autre part, il demeure attentif à tous les détails qui pourraient enfin révéler sa 
valeur cachée. Le lecteur se trouve donc dans une situation où il est intéressé par ce qui advient 
du protagoniste, mais où ses jugements ne sont en aucun cas inféodés à ceux de ce dernier 
(comme c'était le cas dans Contre cœur, par exemple). Il semblerait d'ailleurs que l'auteur 
implicite n'utilise son pouvoir de façonnement du jugement que pour orienter l'opinion qu'a le 
lecteur des personnages. En effet, malgré l'omniprésence du thème fortement éthique de 
l'euthanasie à travers le roman, le «je » de la narration n'aura jamais recours à son influence 
directe afin de façonner l'opinion du lecteur en la matière. 
Les croyances du lecteur à propos de l'euthanasie feront néanmoins l'objet de certains 
efforts de façonnement au cours du roman; mais ses efforts seront ceux de Johan et non ceux de 
l'auteur implicite qui demeure toujours neutre sur cette question. En effet, Johan emploiera à 
maintes reprises l'idée de la dignité afin de valoriser la position pro-euthanasie, ses arguments les 
plus récurrents trouvant leur source à même les souvenirs de la mort de son père. Ainsi, ces 
souvenirs sont introduits pour la première fois à l'aide de ce passage en discours indirect libre : 
Elle va me prendre dans ses bras et me dire qu'elle m'aime. Elle passera ses bras 
autour de moi et dira qu'elle m'aidera le moment venu. Être aidé à mourir quand 
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on le désire soi-même. À mourir sans d'atroces souffrances. Il s'agissait de 
dignité, et la vie de Johan n'avait jusque-là jamais été un modèle de dignité. 
Il la regarda à nouveau debout devant la glace. Il ne savait pas trop par où 
commencer. Ne trouvait pas les mots1. 
Puis, nulle transition : alinéa et on entame aussitôt le récit du souvenir... Comme si la mention 
même de l'idée de dignité appelait irrémédiablement le souvenir de la mort du père à resurgir 
dans l'esprit de Johan : 
La nuit précédant sa mort, on retrouva le père de Johan nu à quatre pattes dans le 
jardin des voisins répandant ses excréments derrière lui. Le lendemain matin, en 
comprenant ce qu'il avait fait, il pleura de honte. Il saisit les bras de sa femme et la 
supplia de lui pardonner. 
Johan avait quinze ans. 
Reste assis [sic] près de moi! implora le père de Johan. Ne me quitte pas, 
Agnes, s'il te plaît! 
Ne t'en va pas! s'écria-t-il. Tu ne peux pas me... je t'en supplie... 
C'est au-dessus de mes forces, se défendit la mère et elle quitta la pièce2. 
Or, si dans son acception philosophique l'idée de dignité s'entend comme le « respect qu'on doit 
à une personne, à soi-même, à l'humanité en général3 », lorsque Johan l'emploie c'est sa 
dimension interpersonnelle, voire relationnelle, qui est mise de l'avant. Dans ce récit de 
souvenirs, la honte du père de Johan n'est pas tant face à soi-même qu'elle l'est face à sa femme 
Agnes. L'incapacité de cette dernière à demeurer dans la même pièce que lui à la suite de 
l'incident montre que la dignité telle qu'entendue par Johan se perd avant tout par le truchement 
de la perception d'autrui. Cet argument de la dignité est d'ailleurs à nouveau avancé dans de la 
deuxième partie du roman, lorsque Johan s'endort au côté de Mai juste après lui avoir expliqué 
qu'il a peur de la souffrance, de l'humiliation : 
Main dans la main avec celle qui était son meilleur ami. Ça pouvait se terminer 
comme ça. 
Johan ferma les yeux, pensa à une autre femme. Pensa à sa mère. 
Sa mère. [...] Un jour il lui avait demandé de parler de son père. [...] 
1 L. Ullmann, « I : La fenêtre », Miséricorde, p. 35. 
2 L. Ullmann, « I : La fenêtre », Miséricorde, p. 35-36. 
3 M. Blay, « Dignité », Dictionnaire des concepts philosophiques, p. 218. 
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Je n'y arrive pas, murmura-t-elle d'une voix ténue. 
Les yeux brillants, elle tourna son petit visage ridé vers lui. 
Tu ne comprends pas... Chaque fois que j'essaie de me représenter ton 
père, il n'y a que les images de lui des derniers jours qui me reviennent. Ton père 
souillé avec... Ton père dans la plus grande détresse, Johan. Et je ne peux pas lui 
venir en aide. Ces images se sont superposées aux autres images, aux bonnes 
images. Et pourtant il y avait beaucoup de bonnes images1. 
Dans les deux cas, la symbolique suggère une identification des personnages de Johan et de Mai 
aux figures du père et de la mère de Johan; d'un point de vue psychanalytique l'identification du 
fils à la figure du père est évidente, mais même sur le plan textuel, l'anonymat du père renforce 
sa valeur en tant que symbole. En effet, chaque fois que « le père de Johan » est nommé, son 
inextricable lien au personnage de Johan se trouve textuellement réitéré. Tandis que dans la 
deuxième citation, c'est la succession rapide, voire la superposition des personnages de Mai et de 
la mère qui crée cet écho entre les deux personnages. Toutefois, cette tentative d'influencer l'idée 
que se fait le lecteur de la dignité et, par extension, de l'euthanasie demeure celle de Johan et son 
fondement inconscient dans l'identification au père ainsi que la neutralité de la narration à cet 
égard, lui donne, ultimement, un caractère quelque peu pitoyable; Johan s'efforce au moins 
autant de convaincre le lecteur qu'il s'efforce de se convaincre lui-même (d'autant plus que 
Johan n'est pas le narrateur de Miséricorde et, donc, que son monologue intérieur n'a pas pour 
destinataire le lecteur dont, en tant que personnage, il ignore l'existence : le destinataire de toute 
cette rhétorique c'est bien Johan lui-même). 
Dans ce contexte particulier, la scène d'euthanasie et les dernières actions de Mai à la fin 
de Miséricorde2 deviennent d'autant plus intéressantes. En effet, voyons ce que la méthode de 
1 L. Ullmann, « II : Le miroir », Miséricorde, p. 96-97. 
2 L. Ullmann, « III : La porte », Miséricorde, p. 156-161. 
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Vincent Jouve nous révèle sur les personnages au cours du passage en question et, de manière 
générale, dans l'ensemble du roman : 
1. Repérage de l'effet-personnage surévalué 
Fidèle à cette attitude de neutralité face à la question de l'euthanasie qui est demeurée 
constante tout au cours du roman, le narrateur n'émet aucun commentaire à la première personne 
lors de ce passage; les pensées et paroles des personnages ne font donc pas l'objet d'une 
médiation importante ou l'objet d'ironie. Les personnages de Johan et de Mai y occupent une 
place comparable, mais il semble que la position de Johan soit légèrement prédominante et 
oriente la lecture (cela est toutefois très contestable et ne semble marquant qu'au début du 
passage en question). Quoi qu'il en soit, l'identification du personnage prédominant n'importe 
pas particulièrement, puisque leurs occurrences sont toutes deux livrées proximisées1 et donc, 
qu'ultimement, ils orientent tous deux la lecture de la même manière : 
Occurrence du personnage Livrée proximisée 
Effet-personnage surévalué Effet-personne 
Réaction du lecteur Saisit le personnage comme un être vivant, se 
laisse prendre à l'illusion référentielle 
organisée par Miséricorde 
1 Rappelons que Jouve dit d'un personnage qu'il est livré proximisé lorsque ses pensées sont accessibles au lecteur 
sans que celles-ci fassent l'objet d'une importante médiation de la part de la narration. 
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2. Analyse de l'effet-personnage surévalué 
Sur l'axe paradigmatique. - Dans le cas de Johan, la narration particulière de Miséricorde 
alterne entre un effet-prétexte et un effet-personne, ce qui, comme nous l'avons déjà mentionné, 
entretient l'attitude critique du lecteur face au protagoniste. Il est néanmoins évident que la force 
de l'effet-personne dans la grande majorité du roman entraîne une importante identification à 
Johan, mais l'alliance de la narration à la troisième personne et des propos contradictoires de 
Johan dans ce passage particulier (par rapport à ce qu'il avait précédemment soutenu au sujet de 
l'euthanasie) entravent une complète identification du lecteur à ce dernier. Dans le cas de Mai, ce 
passage est unique du fait qu'il marque la première occurrence où la narration organise un effet-
personne plutôt qu'un effet-personnel à son intention, ce changement narratif a, entre autres, pour 
effet d'éviter de la dépeindre négativement à ce moment clef de l'histoire en incitant le lecteur à 
s'identifier à elle et à partager ses doutes. 
Sur l'axe syntagmatique. — Ce passage se distingue donc de ceux choisis pour Contre 
cœur par la présence de deux personnages livrés proximisés. En effet, la narration nous donne 
pour une première fois accès aux pensées de Mai, ce qui permet au lecteur de déceler en quoi la 
perception des événements des deux personnages diffère à ce moment crucial : 
Le moment est venu... n'est-ce pas? demande-t-elle. 
Je ne sais pas, dit-il. Je suis là à attendre que le jour se lève. Écoute : le 
soleil se lève le matin et se couche le soir, et au cours de la journée, je me tourne. 
C'est aussi simple que ça. 
Il essaie de rire. 
C'est une conjuration. Cela ne signifie rien, mais cela aide si on le répète 
plusieurs fois. 
Elle n'entend pas. 
Tu ne m'entends pas, Mai? 
Je crois que le moment est venu, Johan. 
Cette fois ce n'est pas une question. 
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Mais je viens de te dire... tu n'entends pas. 
Je te connais mieux que personne d'autre, continue-t-elle. 
Ça, je ne sais pas, corrige-t-il. 
Et nous avons notre propre langage, toi et moi. 
Il se dit que Mai dit vraiment des inepties. Un langage à eux! Et puis quoi encore! 
Enfin, Mai. Maj de Malô. Nous n'avons pas notre langage à nous, toi et moi. 
Une autre langue, dit-elle. 
Il la fixe. 
Et le moment est venu. 
Non, s'écrie-t-il. 
Mais elle n'entend pas. 
Non, répète-t-il. Non, Mai! Pas encore! S'il te plaît! Attends qu'il fasse 
jour! 
Je t'aime chuchote-t-elle, et elle lui prend la main, humecte la peau avec un 
coton humide et lui fait la piqûre avec le somnifère. 
Elle le voit s'endormir et ne plus ressentir de douleur. Elle voit qu'il est bien. 
Alors, elle lui donne la piqûre de Curacit, ce produit paralysant1. 
La formulation « Elle voit qu'il est bien » est particulièrement significative de cette dichotomie 
des perceptions entre les personnages; la certitude de Mai se trouve ici réfutée par les plaintes et 
les refus quelque peu inattendus de Johan. S'ensuit alors le court passage où Mai avoue son acte 
au Dr Meyer, puis : 
Après la conversation, Mai pénètre dans la chambre de Johan et s'assied sur le 
bord de son lit. La porte est entrouverte, laissant entrer un rayon de lumière du 
couloir. Il est comme il a toujours été. Aucun changement encore. Elle lui prend la 
main et l'embrasse, mais la main est froide et elle la lâche rapidement. 
Elle jette un coup d'œil autour d'elle. 
Au fond pourquoi est-elle revenue ici? 
Qu'est-ce qu'elle cherchait? 
Voulait-elle encore une fois lui parler? 
Voulait-elle l'entendre dire que c'était bon d'être libéré2? 
Il est donc évident que malgré son état délirant, le personnage de Johan considérait que le 
moment n'était pas encore venu. Quant à Mai, bien qu'il semble qu'elle n'en était pas 
entièrement certaine puisqu'à la toute fin elle revient dans la chambre et espère encore 
1 L. Ullmann, « III : La porte », Miséricorde, p. 158-159. 
2 L. Ullmann, « III : La porte », Miséricorde, p. 161. 
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« l'entendre dire que c'est bon d'être libéré », on doit conclure qu'elle considérait que le moment 
était venu, car, autrement, elle n'aurait tout simplement pas procédé à l'euthanasie. 
La présence succincte du Dr Meyer est aussi digne de mention, personnage retenu1 dont la 
fonction est essentiellement de donner la réplique à Mai et dont le court dialogue avec cette 
dernière crée un soudain renforcement de l'intention du lecteur d'élucider le projet sémantique de 
Linn Ullmann; nous verrons que le Dr Meyer se fait en quelque sorte la voix du code culturel au 
sein du passage... 
3. Bilan de la réception et synthèse de la lecture 
Malgré la complexité interprétative que suscite ce passage, il importe de rappeler que sa 
structure s'adresse avant tout à la part affective du lecteur2; la volonté d'élucider le projet 
sémantique de l'auteur n'est ici interpelée qu'en second. Par l'entremise de l'illusion 
référentielle, le lecteur est donc investi afFectivement dans la scène, il s'identifie à la fois à Johan 
et à Mai et il entrevoit leurs souffrances comme celles d'êtres vivants et réels. Il importe donc 
d'approfondir la nature complexe de cet attachement que produit le système de sympathie. 
L'identification narratoriale se fait ici en la personne du narrateur anonyme. Rien de 
nouveau, il s'agit là d'un aspect invariable du roman. La position pronominale du lecteur est ainsi 
superposée à celle du narrateur, ce qui le maintient dans une situation de recul où, en faisant 
exception des rares moments où celui-ci s'impose à la première personne, il observe et peut 
1 Rappelons que Jouve dit d'un personnage qu'il est retenu lorsque la narration ne nous donne pas accès à ses 
pensées et que cela engendre un effet-personnel sur le lecteur. 
Dans la terminologie de Jouve, il sollicite donc d'abord le « lisant ». 
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potentiellement juger les personnages de Miséricorde. Cela dit, cette même posture neutre 
participe à l'illusion référentielle qu'organise le roman, car elle projette une impression 
d'autonomie sur les actions des personnages, comme si ceux-ci agissaient selon une logique qui 
leur est propre et qu'ils étaient libérés de toute influence de l'auteure, elle-même habilement 
camouflée derrière la neutralité de son narrateur. Ainsi, les personnages paraissent vivants, leurs 
souffrances et conflits semblent réels et ils suscitent une sympathie véritable chez le lecteur. 
La narration entrave également une identification informationnelle au sujet des 
personnages de Johan et de Mai. En effet, seul le narrateur (et, de ce fait, le lecteur) a accès aux 
pensées des deux personnages et perçoit l'entière complexité de la scène. Évidemment, Johan 
perçoit lui aussi le désaccord entre Mai et lui sur l'euthanasie (c'est pour cela qu'il y oppose si 
fortement son refus), mais dans le passage qui suit la mort de ce dernier, seul le lecteur partage 
les pensées de Mai. 
Le code narratif encourage donc une certaine distance à l'égard de Johan et de Mai et non 
une pleine identification. Cela dit, il n'est pas pour autant antipathique à ceux-ci. Au contraire, 
comme nous l'avons déjà constaté, les rares passages du roman où le narrateur prend position 
servent à dépeindre les personnages sous un jour positif. Mais de manière générale, et tout 
particulièrement au cours de ce passage précis, la première posture à laquelle le lecteur est invité 
à s'identifier en est une de recul et de critique1. 
1 N'était-ce pas Nussbaum, d'ailleurs, qui soutenait qu'un certain type de roman peut nous enseigner la juste distance 
que nous devrions avoir face à des expériences et des émotions si elles se reproduisaient dans la réalité? 
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Ce n'est toutefois pas le cas du code affectif. En effet, l'apparente neutralité du code 
narratif participe probablement à la double identification affective qu'organise le passage; on 
pourrait d'ailleurs postuler que si le code narratif avait trop fortement favorisé l'un des deux 
personnages, il aurait été dès lors impossible de s'identifier affectivement simultanément à Johan 
et à Mai. 
Le lecteur n'a aucune raison de douter de la tristesse ou de l'amour de Mai. On peut lire 
que « Mai pleure et les hommes en vert la consolent1 » et qu'en l'absence de tout témoin, une fois 
Johan mort, « elle lui prend la main et l'embrasse2 ». Si Johan semble remettre en question les 
actions de Mai, il est pourtant clair que, comme elle le dit au Dr Meyer, « elle a suivi sa 
conscience. Elle avait fait une promesse à son mari, et cette promesse, elle l'a tenue3. » Ces 
quelques phrases tracent les limites d'un court, mais intense moment où le code affectif incite le 
lecteur à développer de la sympathie pour le personnage de Mai dont la souffrance et les désirs 
sont manifestes. Il ne s'agit d'ailleurs pas d'un moment entièrement isolé, si les passages 
précédents à propos de Mai au cours du roman suscitaient d'abord l'effet-personnel, le lecteur4 
s'étant efforcé de décrypter le personnage aura néanmoins remarqué une grande cohérence 
psychologique, ce qui, ultimement, participe au système de sympathie puisque cela renforce la 
logique autonome du personnage et l'illusion d'une vie intérieure. Dans la première partie du 
roman, par exemple, Johan partage un souvenir à propos de Mai : 
Un jour, il y a longtemps, Johan avait demandé à Mai de se décrire en six mots. Il 
lui avait donné un papier et lui avait demandé de faire une liste. [...] Les mots 
qu'elle écrivit sur le papier furent ceux-ci : 
1 L. Ullmann, « III : La porte », Miséricorde, p. 157. 
2 L. Ullmann, « III : La porte », Miséricorde, p. 161. 
3 L. Ullmann, « III : La porte », Miséricorde, p. 160. 










Johan s'emploie alors à expliquer en quoi chacun de ces mots correspond ou ne correspond pas à 
Mai, ce qui permet au lecteur d'explorer la psyché de cette dernière, ne serait-ce que par 
l'intermédiaire de la perception de Johan. Qui plus est, Mai demeure relativement fidèle tout au 
court du roman à ce portrait psychologique préalablement tracé ce qui, en définitive, lui procure 
une cohérence psychologique qui participe fortement à l'identification affective du lecteur. 
Le cas de Johan devrait être encore plus évident; il est pour ainsi dire impossible de ne pas 
sympathiser avec les souffrances d'un cancéreux en phase terminale qui, manifestement, semble 
croire que sa soudaine euthanasie est le triste résultat d'un malentendu avec la femme qu'il 
aime... De plus, quoique ce passage n'inclue aucun nouveau souvenir de Johan, ceux-ci sont 
clairement évoqués : 
Il ouvre les yeux et la regarde. Elle sourit. 
Je t'ai réveillé? 
Il secoue la tête. 
Ellen et Andréas [Andréas est le fils de Johan] ont eu une petite fille. Trois 
kilos et demi. Avec une césarienne, ce matin, à 7 h 05. Tout va bien pour la mère 
et l'enfant. La petite fille s'appellera Agnes. 
Le nom de ma mère? Chuchota-t-il2. 
Ce bref dialogue rappelle au lecteur les souvenirs de Johan à propos de ses parents qui ont 
occupé une place si importante dans les parties précédentes du roman et, ainsi, entretient 
l'illusion référentielle qui donne sa profondeur et son opacité au protagoniste; le lecteur croit 
1 L. Ullmann, « I : La fenêtre », Miséricorde, p. 39. 
2 L. Ullmann, « III : La porte », Miséricorde, p. 157. 
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connaître Johan, il saisit sa psychologie et peut même décrire les relations qu'il entretient avec sa 
famille immédiate. Ajoutons ensuite qu'il n'y rien de très audacieux à considérer que les délires 
agonisants de Johan, auxquels la narration nous donne accès, ont une charge émotionnelle 
similaire à celle des rêves que Vincent Jouve favorise dans sa méthode pour analyser le code 
affectif : 
Puis un moment de clarté. Johan devant la glace, ce jour-là dans le Vârmland. Ceci 
est ma... vie. Ceci est ma... vie. Et tout ce qu'il voyait devant lui n'était qu'un 
long trait tout droit. Comme la longue tresse de cheveux de Mai. Était-ce tout? Pas 
une seule petite courbe? 
C'est ça qui le fit réfléchir. Il avait envie d'une courbe. Le soleil se lève le matin et 
se couche le soir, et au cours de la journée lui-même se tourne et lève les yeux vers 
le ciel ou vers la route. Peu importe. Mais il se tourne. Ce faisant, il décrit une 
courbe. Se tourner est une courbe. Un mouvement splendide, parfait1. 
Cette délirante volonté qu'a Johan de trouver un dernier petit surcroît de sens (aussi poétique soit-
il) à son existence, alors même qu'il en vit les derniers moments, participe aussi à la sympathie 
du lecteur. Enfin, le désir de vivre Johan face à l'imminence de sa mort est incontournable dans 
ces quelques pages; l'instinct de survie étant un universel de la condition humaine, il va sans dire 
que cela produit une forte identification au protagoniste. 
S'il apparaît que le code affectif favorise légèrement Johan, comme nous venons de le 
constater, l'influence du code culturel permet de rétablir l'équilibre entre les deux personnages 
prédominants du passage. Il s'agit toutefois d'une thèse qui demande à être clarifiée. 
Bien sûr, la question de la moralité de l'euthanasie demeure indéterminée au sein de notre 
société, il est donc difficile de juger simplement de l'influence du code culturel sur la 
représentation des personnages selon qu'ils sont pour ou contre l'euthanasie... (C'est là l'un des 
1 L. Ullmann, « III : La porte », Miséricorde, p. 156-157. 
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fondements mêmes de ce mémoire!) Cela dit, rappelons que Wayne Booth soutient que c'est 
justement lorsqu'une question est moralement ambiguë que l'auteur implicite aura intérêt à 
employer de subtils processus de façonnement des croyances afin de soutenir la rhétorique 
nécessaire à la compréhension de son œuvre. Or, il me semble que le court échange entre le Dr 
Meyer et Mai sert une telle fonction au sein du roman : 
C'est le matin. Il va bientôt faire jour et le Dr Meyer écoute ce que Mai a à lui 
dire. Qu'elle est prête à se rendre à la police. Qu'elle est prête à répondre de ses 
actes devant un tribunal. Mais qu'elle a suivi sa conscience. Elle avait fait une 
promesse à son mari, cette promesse, elle l'a tenue. 
Le Dr Meyer dit : 
De toute façon il n'en avait plus pour très longtemps. 
Mai se met à pleurer. 
Je ne le raconterai à personne, Mai, si vous ne le faites pas de votre côté. 
La voix de Mai, étonnée, ténue : 
Ah bon, vous n'allez pas le dire? 
Non. 
Mais pourquoi? 
Silence du médecin. 
Vous avez suivi les désirs de Johan. Vous le connaissiez, moi pas. Pas plus 
que tous ceux qui, s'ils l'apprennent, se feront une joie de donner leur avis et de 
vous juger1. 
Entendons-nous, je n'avance en aucun cas que l'auteur implicite défend ici la norme établie que 
l'euthanasie est une «bonne chose » (j'ai soutenu et je maintiens, au contraire, qu'il demeure 
neutre face à la question tout au long de Miséricorde). Le présent façonnement de croyances a 
plutôt comme fin d'indiquer au lecteur que dans la société reproduite par le roman, de bonnes 
personnes telles que le Dr Meyer sont en faveur de l'euthanasie lorsqu'elle a lieu dans une 
situation similaire à celle de Johan Sletten, et ce, malgré ce que prescrit la loi. Bref, que la valeur 
morale d'une personne s'évalue difficilement à l'aune de sa position à l'égard de l'euthanasie. 
Incidemment, en tant que seul personnage retenu présent dans ce passage clef du roman, Emma 
Meyer est principalement abordée comme un signe et non comme un individu par le lecteur; 
1 L. Ullmann, « III : La porte », Miséricorde, p. 159-160. 
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ayant été représentée positivement auparavant (Emma Meyer est la plus humaine des « hommes 
en vert »), elle permet de clarifier le code culturel; Mai est jugée favorablement par le Dr Meyer, 
elle en ressort donc valorisée, malgré l'ambiguïté morale de l'acte qu'elle commet. De plus, à ce 
jugement favorable du Dr Meyer s'ajoutent les vertus plus évidentes de Mai : le courage et la 
franchise dont elle fait preuve en avouant et en prenant la responsabilité de ses actes contribuent 
clairement à la valoriser aux yeux du lecteur. 
Cet habile et complexe équilibre des séductions, établi entre les deux personnages dans 
les dernières pages du roman, crée un effet similaire à celui que Jouve décrivait dans La vie est 
ailleurs de Milan Kundera. Le bon et le mauvais, le coupable et la victime s'embrouillent; au 
moment de sa conclusion, Miséricorde continue de refuser au lecteur la simplicité d'un récit 
manichéen, ce dernier doit donc rétrospectivement entreprendre un travail d'interprétation afin de 
saisir la subtile logique qui a présidé aux actions du récit. Étant donné que les effets de séduction 
du système de sympathie s'annulent, c'est soudainement l'effet-personnel qui prend le relais et, 
sur la question de l'euthanasie, le roman agit dès lors sur le lecteur par pédagogie (dans la mesure 
où des personnages ayant des positions divergentes sont mis en scène et que la tâche de 
coordonner ces différentes perspectives incombe à celui-ci), malgré une narration qui autrement 
favoriserait plutôt une lecture axée sur l'effet-personne. L'étude de la chaîne des causes et des 
conséquences se révèle alors particulièrement utile à l'entreprise herméneutique du lecteur que la 
conclusion du roman aura laissé quelque peu perplexe. Ainsi, voyons ce que le schéma quinaire 
de Paul Larivaille révèle à propos de Miséricorde. Le roman produit la structure suivante : 
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1. État initial (équilibre) Johan et Mai sont amoureux et vivent 
ensemble. 
2. Provocation (déclencheur) Johan apprend qu'il est atteint du cancer et 
qu'il va probablement en mourir. 
3. Action Johan demande à Mai et parvient à la 
convaincre de l'aider à mourir lorsqu'elle 
jugera que le moment est venu. 
4. Sanction (conséquence) La maladie de Johan finit par l'empêcher de 
communiquer avec l'extérieur, Mai en conclut 
que le moment est venu et procède à son 
euthanasie. 
5. État final (équilibre) Johan et Mai sont séparés par la mort, mais le 
souvenir de leur amour est représenté 
positivement. 
En premier lieu, il importe de souligner que l'un des aspects qui distinguent Miséricorde 
de l'autre roman à l'étude est que la situation assimilable à la question de l'euthanasie1 n'occupe 
pas la place centrale d'une action dans le schéma quinaire, mais plutôt celle d'une sanction... Qui 
plus est, étant donné que cette sanction s'énonce à la fin du roman, le lecteur n'est pas vraiment 
en mesure d'en évaluer les conséquences; ces conséquences n 'existent pas, puisqu'elles ne sont 
tout simplement pas racontées. Une fois de plus, cela renforce l'idée que l'auteur implicite se 
refuse à l'évaluation éthique de la question de l'euthanasie, et ce, même par l'entremise de la 
structure de l'histoire. Il apparaît dès lors que l'euthanasie est la conséquence d'une action 
centrale du roman; c'est-à-dire, évidemment, la demande de Johan à Mai, mais que motive cette 
demande? Quelle est la cause « souche » de l'euthanasie de Johan? À mon humble avis, cette 
cause profonde de l'euthanasie constitue la grande découverte de Miséricorde... 
1 Afin d'être précis, rappelons que dans Contre cœur, il s'agissait d'un suicide. 
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La quatrième de couverture explique au lecteur qu'il s'apprête à lire «une tragédie 
antique »; le terme est au moins partiellement juste. Bien qu'on tende quelquefois à l'oublier, la 
tragédie implique non seulement un funeste dénouement1, mais également que les personnages 
seront soumis à un certain déterminisme. Or, contrairement à une véritable tragédie antique, le 
déterminisme de Miséricorde n'est pas imputable aux dieux, mais à la psychologie et au 
romantisme... deux divinités on ne peut plus modernes! 
La motivation profonde de Johan est simple : ce qui lui importe le plus c'est que Mai 
conserve un souvenir positif de lui. Citons-le : 
J'ai peur des humiliations. Je ne veux pas que tu me voies comme ça... J'ai peur 
de perdre le contrôle de moi-même. Je ne veux pas que le dernier souvenir que tu 
emportes de moi soit la puanteur1. 
Cela est indubitablement lié à la conception particulière et quelque peu existentialiste qu'a Johan 
de la dignité. Or, la crainte de Johan de voir son éventuelle infirmité pervertir le souvenir que 
gardera Mai de leur relation émane d'abord de son inconscient. En effet, comme nous l'avons 
déjà constaté, le modèle relationnel sur lequel s'appuie Johan est fortement calqué sur celui de ses 
parents. Bref, Johan a demandé à Mai de l'aider à mourir parce qu'il avait inconsciemment peur 
qu'elle l'oublie comme sa mère lui a avoué avoir oublié son père. Cela dit, si la peur de Johan est 
inconsciente, sa volonté de façonner le souvenir de son amour est aussi romantique. 
Romantique, car la relation entre Johan et Mai semble tacitement (et inconsciemment?) 
ancrée dans un accord sur la nécessité de l'idéalisation de l'autre. Plusieurs éléments suggèrent 
1 Dans ce cas, le dénouement est bien évidemment que Johan Sletten meurt, alors même qu'il s'y oppose. 
2 L. Ullmann, « II : Le miroir », Miséricorde, p. 93. 
cet accord. D'abord, Johan associe cette dernière à une chanson, et l'importance de cette 
association est renforcée par l'une des rares interventions du narrateur : 
Elle le faisait penser à une chanson. Peut-être ne faut-il pas mélanger les chansons 
et les coups de foudre? On sait rarement faire la part des choses. Je me suis 
demandé si cette pensée a effleuré Johan pendant les derniers jours de sa vie : qui 
sait s'il n'avait pas, au bout du compte, confondu son coup de foudre avec une 
chanson1? 
La fin du roman actualise d'ailleurs ce symbole lorsque, confronté à sa mort imminente, Johan 
« se dit que là Mai dit vraiment des inepties. Un langage à eux! Et puis quoi encore! Enfin, Mai. 
ry 
Maj de Malô. Nous n'avons pas notre langage à nous, toi et moi . » Nous savons déjà que ce 
passage participe au renforcement de la dichotomie des perceptions entre les deux personnages 
tel que nous l'avons préalablement décelé, mais ce qui nous importe tout particulièrement ici, 
c'est que l'idée même d'associer sa femme à une chanson est un signe manifeste de la tendance 
(du besoin?) de Johan à idéaliser Mai : Mai est chanson; Mai est fiction; pour Johan, elle n'est 
pas vraiment « Mai », mais bien «Maj de Malô », idéal romantique et évanescent... De plus, 
dans ce même passage Mai idéalise également Johan, elle prétend que les deux amoureux ont un 
« langage à eux », au grand dam de Johan d'ailleurs, et qu'ainsi elle est en mesure de le 
comprendre mieux que quiconque. Or, comme nous l'avons déjà vu, il n'y a pas de raison de 
douter de sa sincérité, mais cela laisse entrevoir qu'une certaine idéalisation inconsciente 
contribue à la justification qu'elle fait de son acte. 
En effet, comme le personnage de Mai est retenu pour la grande majorité du roman, il est 
plus difficile de démontrer la perception qu'elle a de Johan et si elle idéalise effectivement ce 
dernier. La compréhension du personnage de Mai nécessite donc un plus fin (et plus incertain) 
1 L. Ullmann, « I : La fenêtre », Miséricorde, p. 22. 
2 L. Ullmann, « III : La porte », Miséricorde, p. 158-159. L'italique est dans le texte. 
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effort d'interprétation de la part du lecteur. Pour ce faire, il devra aborder Mai par le truchement 
de la perception de Johan. Ainsi, lors de l'important passage où Johan décrit Mai à l'aide de la 
liste de mots, un des mots attire particulièrement l'attention de par le rapport étroit qu'il entretient 
avec les questions de fiction et d'idéalisation : 
Le dernier mot sur la liste était honnête, et Johan savait que c'était ce mot-là qui 
devait être supprimé. 
Mai n'était pas du tout honnête. Bien au contraire : elle mentait souvent. Des 
mensonges anodins sans importance, sans conséquence. Ils n'en parlaient pas. Ou 
plutôt : Johan ne lui avait jamais fait comprendre qu'il savait qu'elle mentait1. 
Après ce bref acquiescement de Johan sur la présence et l'acceptation de la tromperie (de la 
fiction?) dans sa relation, il nous raconte un souvenir qui se déroule à peu près comme suit. Mai 
se rend à Gôteborg pour un colloque. Puisqu'il s'ennuie, Johan s'y rend aussi. Johan appelle Mai 
à l'hôtel d'une cabine téléphonique dans la rue. Au court de leur conversation téléphonique, 
Johan demande le temps qu'il fait à Gôteborg. Mai lui répond : « Le soleil brille. C'est le 
printemps ici. Avec une légère brise dans les cheveux2. » Pourtant, étant lui-même dans les rues 
de Gôteborg, Johan voit bien qu'il pleut. Surpris par cet étrange mensonge, Johan suit Mai en 
secret tout le reste de la journée, mais ne remarque aucun autre comportement suspect. Le 
narrateur conclut : 
Quand votre femme part pour un colloque et ment sur des détails, il y a fort à 
parier qu'il y a une histoire d'amour derrière. Votre femme est tombée amoureuse 
d'un autre homme. Mais quand la femme de Johan part pour un colloque et ment 
sur des détails, ce n'est pas à cause d'un autre homme. Elle ment au sujet du temps 
qu'il fait. La femme de Johan lui dit qu'il fait beau et qu'elle est assise à écrire 
devant la fenêtre ouverte pour sentir la brise printanière jouer dans ses cheveux3. 
1 L. Ullmann, « I : La fenêtre », Miséricorde, p. 43. 
2 L. Ullmann, « I : La fenêtre », Miséricorde, p. 48. 
3 L. Ullmann, « I : La fenêtre », Miséricorde, p. 50. 
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On nous assure enfin que les mensonges de Mai « étaient tous de la même qualité1 ». À mon avis, 
l'incapacité de Johan à comprendre et à confronter Mai à propos de ces mensonges est typique de 
ce que son inconscient lui cache. En effet, s'il confrontait cette dernière, cela pourrait ultimement 
en venir à menacer l'accord tacite d'idéalisation mutuelle que les deux amants partagent. Quant à 
Mai, on pourrait voir ici rien de plus qu'un simple trait psychologique qui ferait de cette dernière 
une mythomane dépourvue d'une motivation plus profonde. Or, serait-il possible que la 
motivation de Mai se trouve justement au cœur de sa conversation téléphonique avec Johan? 
Après tout, au cours de celle-ci, il lui a d'abord dit : « Qu'est-ce que tu étais en train de faire? J'ai 
envie de t'imaginer . » Il semblerait plus cohérent, en prenant en compte l'ensemble du roman, 
que le mensonge en question ait pour but de répondre plus ou moins inconsciemment à ce désir 
énoncé par Johan de l'imaginer (voire de l'idéaliser). Cela indiquerait également que les étranges 
mensonges de Mai sont complices de cet accord sous-jacent à leur relation. Cela ne demeure 
qu'une interprétation, mais on doit avouer qu'elle procure une certaine cohérence à Miséricorde. 
D'ailleurs, l'objet même du mensonge, c'est-à-dire la volonté de Mai de soumettre la température 
à ses propres états d'âme afin de satisfaire les désirs d'idéalisation de Johan est typiquement 
romantique. 
En conclusion, je dirai que lorsque Johan parle de dignité ce qui lui importe le plus est 
une certaine notion de « la fiction de son amour pour Mai » plutôt que les vicissitudes de son 
amour pour elle. Ultimement, il choisit la mort afin de préserver le souvenir (les mensonges, la 
chanson, « la fiction ») que Mai a de lui. Or, à ce point, certains lecteurs voudront demander : 
« Bien, mais ce sacrifice constitue-t-il un acte répréhensible ou un acte louable? » La réponse à 
1 L. Ullmann, « I : La fenêtre », Miséricorde, p. 51. 
2 L. Ullmann, « I : La fenêtre », Miséricorde, p. 46. 
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cette question n'est pas évidente puisqu'elle dépend essentiellement des valeurs et des sensibilités 
romantiques de celui qui y répond. Une chose est claire, Miséricorde n'y répond pas. En ce sens, 
cela révèle toute la valeur éthique de l'œuvre et certains pourraient ajouter... sa faiblesse morale. 
Le roman met en relief toute la complexité de la situation particulière qu'il raconte, mais il refuse 
de répondre aux questions que cette même situation nous pose en tant qu'êtres humains, nous 
laissant libre d'y répondre par nous-mêmes, tout en nous ayant préalablement aidé à mieux saisir 
cette complexe question. 
Or, en nous laissant accéder au passé et au présent, à l'intériorité et aux paroles, la 
narration particulière de Miséricorde permet de juxtaposer le discours et les souvenirs de Johan à 
ses regrets et ses remises en question, ce qui a pour effet de révéler une subtile dichotomie entre 
le dit et le non-dit dans la pensée de Johan sur la question de l'euthanasie. Je découvre ainsi une 
très bonne raison d'aimer Johan tout comme l'aime le narrateur du roman et c'est tout 
simplement ce que sa mort tragique a su révéler. En effet, si on m'avait demandé de nommer 
toutes les mauvaises raisons de se faire euthanasier avant que j'aie lu Miséricorde, jamais je 
n'aurais pu citer « se faire euthanasier pour une certaine conception romantique de l'amour et de 
la dignité », mais désormais je suis en mesure de percevoir cette très subtile possibilité éthique. 
Cette connaissance, cette meilleure compréhension de ce que je considère comme bien et ce que 
je considère comme mal, je la dois à quelqu'un, une amie : cette Linn Ullmann rencontrée en 
lisant et réfléchissant à Miséricorde. 
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CONCLUSION 
Limites de l'éthique et l'esthétique 
La réalité, préexistant à l'acte esthétique, une 
réalité connue et évaluée éthiquement, entre dans 
l'œuvre (plus exactement dans l'objet esthétique) 
et en devient dès lors un élément constitutif 
indispensable. Dans ce sens, nous pouvons dire : 
effectivement, la vie ne se trouve pas seulement 
hors de l'art mais en lui, à l'intérieur, dans toute la 
plénitude de son poids axiologique - social, 
politique, théorique et autre. 
Mikhaïl Bakhtine 
Esthétique et théorie du roman 
Nous voilà parvenus à la fin de notre aventure. La question essentielle est donc assez 
simple : les précédentes pages ont-elles su montrer la validité d'une critique éthique en 
littérature? Très franchement, il appartient plus à mon lecteur qu'à moi de répondre à cette 
question, mon opinion en la matière étant déjà avouée... J'ajouterai toutefois ceci : il me semble 
que certaines des découvertes faites à même les deux romans à l'étude sont plutôt éloquentes et 
qu'elles mettent en valeur quelques spécificités des œuvres qui, autrement, nous auraient 
probablement échappées. 
Tout d'abord, je dois reconnaître qu'une approche sociocritique aurait certainement révélé 
la dimension politique1 de Contre cœur. Cependant, c'est l'éclairage particulier de la critique 
1 Entendons par « dimension politique », la critique qui y est faite des médias et des politiciens qui exploitent 
l'euthanasie (et d'autres questions en apparence éthiques) pour leurs propres fins et qui, ainsi, dénaturent la 
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éthique telle qu'elle est proposée ici qui permet d'expliquer comment (à l'aide de l'affection 
susciter par la narratrice, la place centrale et socialement isolée donnée à la mort dans l'histoire et 
la rhétorique que soutient subtilement l'auteur implicite) le texte incite le lecteur à adopter cette 
position. Bref, l'apport de la critique éthique n'est pas tant de discerner la posture soutenue par 
l'auteur implicite, mais plutôt de montrer comment celle-ci opère son influence sur le lecteur. 
Notre entreprise aura ainsi révélé ce que je considère comme l'une des limites éthiques de Contre 
cœur, notamment son incapacité à mettre en scène une représentation plus complexe de 
l'euthanasie. Et cela montre qu'une approche éthique des textes permet aux lecteurs la pratiquant 
d'aiguiser leur « sens critique » et de se prévaloir plus efficacement contre les processus de 
cooptation organisés par la rhétorique sous-jacente à certaines œuvres littéraires. Il ne s'agit 
toutefois pas d'une licence à la censure (qui éviterait en théorie de soumettre les lecteurs les plus 
naïfs à ladite cooptation), puisque, comme l'affirmait Iris Murdoch dans Existentialists and 
Mystics, la fiction est toujours simultanément bonne et mensongère et que c'est précisément pour 
cette raison qu'elle nécessite un travail d'interprétation. Dans ce cas précis, la rhétorique de 
Contre cœur est ironiquement1 mensongère dans sa représentation manichéenne de l'euthanasie, 
mais très probablement bonne dans sa capacité à nous offrir une expérience de pensée. Une 
expérience fictive à travers laquelle j'ai vivement ressenti à quel point la mort est un événement 
transformateur dans la vie des proches de la personne décédée et par laquelle j'ai fait la 
découverte et éprouvé certains des effets possibles de cette tendance qu'a notre société à 
publiciser et pervertir la mort et l'euthanasie. 
dimension personnelle et intime de la mort. Il est d'ailleurs intéressant de voir comment, dans les deux romans à 
l'étude, la loi est représentée comme inepte à gérer toute la complexité des situations qui entourent l'euthanasie : 
Ellen est victime d'une erreur judiciaire et May hésite, d'abord principalement par peur de la loi, mais finit 
ultimement par la transgresser et parvient probablement à y échapper grâce à la complicité de la Dr Meyer. 
1 Tout particulièrement lorsqu'on se souvient que l'une des idées directrices du roman que nous avons identifié est 
justement qu'« une vérité complexe est préférable à une simplification mensongère ». 
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Cela dit, les plus fascinantes découvertes sont, selon moi, celles qu'a permises l'analyse 
de Miséricorde... En effet, lorsque je m'impose une synthèse excessive des travaux de Booth et 
Nussbaum, je me dis que l'idée principale de Booth dans The Company We Keep est que 
l'éthique a beaucoup à offrir à son domaine de prédilection : la littérature; tandis que dans Love 's 
Knowledge, Nussbaum défend avant tout l'idée que la littérature a beaucoup à offrir à l'éthique. 
Dès lors, la critique éthique serait, à sa manière, l'enfant légèrement biscornu de ces deux désirs 
de mariage dont l'espoir serait de faire grandir leurs deux domaines respectifs! Or, il me semble 
que ma seconde critique révèle très bien ce que la lecture et l'analyse de roman savent offrir à 
l'éthique. En effet, rappelons que c'est son penchant romantique qui a séduit Johan et l'a 
finalement mené à sa mort tragique : il désirait en quelque sorte faire une « œuvre d'art » du 
souvenir que Mai garderait de leur relation amoureuse. On comprendra que je suis moi-même 
particulièrement étonné que l'analyse ait révélé qu'une considération principalement esthétique a 
constitué la plus importante influence dans le choix de Johan de se faire euthanasier; cette 
décision qui justement m'avait d'abord semblé presque purement éthique1. Alors, avais-je tort de 
supposer qu'euthanasie et littérature ont très peu en commun? Oui et non, je crois plutôt que cela 
contribue à confirmer que comme le soutient Martha Nussbaum, éthique et esthétique sont 
subtilement, mais généralement inextricables. La tendance dans la philosophie occidentale à 
séparer les deux domaines constituerait donc une scission synthétique et arbitraire trop souvent 
reproduite au détriment d'une meilleure compréhension de l'art et de la vie... Et même si je ne 
suis pas « philosophe », je demeure convaincu que cette affirmation sera toujours 
1 On se souviendra qu'au cours de l'introduction, je soutenais, avec un certain degré de naïve certitude, que 
l'euthanasie est une question radicalement éthique qui a peu ou rien à voir avec l'esthétique. Il s'agissait d'ailleurs de 
la principale hypothèse sur laquelle reposait mon choix d'étudier l'euthanasie afin de démontrer la validité de la 
critique éthique... 
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particulièrement difficile à défendre sans la contribution de ces expériences complexes que nous 
procurent la lecture et l'analyse d'oeuvres telles que Miséricorde. 
Corollairement au choix du thème de l'euthanasie, je tiens à adresser ce qui pourrait être 
perçu comme l'une des plus importantes faiblesses du présent mémoire. Je crois en effet que la 
meilleure critique éthique ne force pas son sujet comme je l'ai fait ici avec l'euthanasie. 
L'attitude la plus honnête et la plus fructueuse pour la compréhension d'une œuvre et pour le 
développement d'une réflexion éthique est probablement celle où le critique éthique entame sa 
lecture sans avoir préalablement défini ce qu'il cherche dans le texte. C'est Gadamer qui 
prétendait que chaque œuvre contient sa propre question et sa propre réponse et que, s'il tient à 
saisir adéquatement l'enjeu d'une œuvre, l'herméneute doit la laisser le mener aux découvertes 
qu'elle cherche en elle-même. Ainsi, je me demande franchement si en imposant la question de 
l'euthanasie à Miséricorde et Contre cœur y ai en quelque sorte déraillé leurs propos respectifs... 
Toutefois, je rappellerai que mon intention première n'était pas d'analyser avec la plus grande 
justesse les œuvres à l'étude, mais plutôt d'élaborer une preuve manifeste de la validité de la 
critique éthique. Conséquemment, maintenant que j'ai réalisé que mon choix d'un sujet 
radicalement éthique était probablement voué à l'échec, je regrette d'avoir forcé la question. 
Pourtant, ma principale consolation demeure que mon erreur aura justement permis sa propre 
découverte. 
Avec recul, je réalise également que le choix de l'euthanasie comme sujet, de par sa 
dimension éthique manifeste, pourrait avoir nui à ma défense de la reproductibilité de ma 
méthode dans la mesure où elle pourrait être appliquée à d'autres œuvres. En effet, on pourrait 
prétendre que d'étudier des romans dont l'un des thèmes majeurs est l'euthanasie afin de 
démontrer la validité de la critique éthique était une entreprise en quelque sorte « trop facile » et 
invariablement vouée au succès. Mais une telle accusation ferait nécessairement abstraction de 
l'une des thèses de Wayne Booth que ce mémoire, en portant une attention particulière à l'étude 
de la narration et à l'analyse de la représentation de l'auteur implicite, a largement appuyée; 
c'est-à-dire que ce sont les structures de la fiction qui contribuent avant tout à influencer les 
conceptions éthiques de ceux qui s'y exposent. Cela dit, il ne faudrait pas pour autant croire que la 
méthode proposée en ces pages pourrait être machinalement réutilisée pour appréhender 
n'importe quel roman... En effet, comme le soutiennent Gardner et Kundera, la meilleure des 
critiques littéraires devrait toujours être particulièrement réceptive aux spécificités des œuvres 
qu'elle s'efforce d'évaluer puisque c'est justement de l'innovation et de l'imprévisibilité de la 
forme artistique que découlent ses découvertes. Ainsi, ma méthode, de par son attention à des 
composantes romanesques quasi-universels (auteur implicite, narration, personnages, structure 
causale) ne pourrait être considérée que comme un noyau fréquemment généralisable auquel il 
serait toujours préférable d'intégrer les variations requises par les textes étudiés. 
J'aimerais terminer en revenant à cette idée de la coduction telle qu'énoncée par Wayne 
Booth et reproduite dans la section méthodologique de ce mémoire. On aura déjà remarqué que 
les deux analyses précédentes ne sont pas comparatives au sens où l'entendent habituellement les 
études littéraires. Je crois toutefois être en mesure de comparer Contre cœur et Miséricorde sur le 
plan éthique, c'est-à-dire de comparer l'adhésion suscitée par les deux auteurs implicites. Au 
terme de mes lectures, l'auteur implicite de Contre cœur me paraît moins recommandable comme 
« amitié »... Ce n'est pas tant qu'il mente pour nous tenir en haleine qui m'ennuie, après tout 
c'est ainsi qu'il nous permet de percevoir personnellement la confusion qui peut exister entre 
suicide et euthanasie, mais plutôt que ses hautes idées au sujet de la vérité et des simplifications 
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réductrices manquent de cohérence. En effet, il tombe lui-même dans le piège d'une 
représentation assez manichéenne de l'euthanasie (et de l'ensemble des idées de sa narratrice), 
malgré que dès l'incipit il avait laissé entendre que son récit se consacrerait à la vérité et la 
complexité. En comparaison, bien que le narrateur de Miséricorde conserve une aura de mystère 
et de distance par son refus de prendre position sur la question de l'euthanasie ou sur la cause 
exacte de son amour pour Johan, il engage son lecteur dans une réflexion complexe sur 
l'euthanasie et le laisse libre de parvenir à sa propre conclusion; on ne saura jamais si l'auteur 
implicite de Miséricorde aime Johan pour la beauté de son sacrifice romantique ou le prend en 
pitié et lui est redevable de la leçon qu'il nous offre. Considérant la qualité de son écriture, la 
complexité psychologique et la crédibilité de ses personnages, son refus d'imposer ses idées et 
ses talents de pédagogues, il ne fait aucun doute pour moi que l'auteur implicite de Miséricorde 
constitue un meilleur ami que celui de Contre cœur1... 
Cela dit, la coduction (et la critique éthique) telle que la défend Wayne Booth implique 
également la notion de la perfectibilité des jugements. Je ne doute donc pas qu'il existe ailleurs 
un meilleur ami que l'auteur implicite de Miséricorde pour m'aider à comprendre l'euthanasie et 
que ce que j'ai découvert en faisant l'analyse de Contre cœur et de Miséricorde ne saurait 
constituer l'ensemble des trouvailles possibles à propos de la représentation de l'euthanasie dans 
ces romans. Voilà d'ailleurs l'une des causes qui justifient le ton personnel auquel j'ai eu recours 
à nombreuses reprises à travers ce mémoire; il s'agit de ma façon de reconnaître ma 
1 Cela signifie, en effet, que si je devais ne recommander qu'un seul ami/roman pour mieux comprendre l'euthanasie, 
je recommanderais Miséricorde de Linn Ullmann. Heureusement, la vie n'est pas faite d'une seule lecture ou d'une 
seule amitié, je crois que nous gagnons à diversifier les opinions et à varier les points de vue et que cela est encore 
plus vrai lorsque nous faisons preuve d'un « sens critique », ce qui, du moins je le souhaite, devrait justement être 
facilité par des méthodes comme celle que je propose en ces pages. 
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responsabilité et ma faillibilité et d'ouvrir la voie aux autres critiques qui pourraient un jour 
perfectionner mes réflexions. 
Je crois d'ailleurs qu'il est possible de considérer l'ensemble de ce mémoire comme un 
long dialogue fait sous le signe de la coduction entre son introduction et sa conclusion. De ce fait, 
je devrais désormais être en mesure de perfectionner mes hypothèses d'origine : 
La lecture et l'analyse de romans contribuent au développement des réflexions 
éthiques de leurs lecteurs sur des questions concrètes qui ne sont pas 
nécessairement liées à la littérature conçue en tant qu'objet purement 
autoréférentiel. 
Et 
si un roman pouvait parvenir à affecter la conception qu 'a un lecteur réel de 
l'euthanasie, il serait évident que la fiction a le potentiel de transcender cette 
notion de l'autoréférentialité littéraire et qu'elle affecte l'existence même de ceux 
qui s'y exposent. Dès lors, cela justifierait et validerait l'étude de ces phénomènes. 
J'affirme que je suis l'un de ces lecteurs : la lecture de Contre cœur et de Miséricorde a 
effectivement influencé ma conception de l'euthanasie et, dès lors, transformé mon existence. Par 
conséquent, je crois avoir montré que la critique éthique est une approche valide de la littérature 
et que la fiction transcende les pures notions d'esthétique et d'autoréférentialité. Qui plus est, je 
soutiens qu'elle les transcende parce que, malgré ce qu'entretient un certain discours théorique, 
éthique et esthétiques sont ontologiquement indissociables... C'est donc la première de ces deux 
hypothèses qui pose désormais problème. En effet, ce n'est pas la « pureté éthique » de 
l'euthanasie qui m'aura permis de valider la pertinence de la critique éthique, mais, au contraire, 
la découverte à même les pages d'un roman que même l'euthanasie peut être un choix 
principalement esthétique, bref, que tout est à la fois éthique et esthétique. Je me propose donc de 
clore en révisant ma toute première hypothèse : 
La lecture et l'analyse de romans contribuent au développement des positions 
(inextricablement éthiques et esthétiques) de leurs lecteurs sur des questions 
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concrètes qui ne sont pas nécessairement liées à la littérature conçue en tant 
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